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RESUMO
Esta  pesquisa  traz  uma  proposta  de  se  repensar  quais  são  os  diálogos 
estabelecidos entre a linguagem da Literatura e da História em Quadrinhos, com 
base nas quatro adaptações para os quadrinhos – publicadas por Francisco Vilachã 
e Fernando Rodrigues (Editora Escala Educacional 2006); Fábio Moon e Gabriel Bá 
(Editora  Agir  2007);  César  Lobo  e  Luiz  Aguiar  (Editora  Ática  2008)  e  Lailson 
Cavalcanti (Companhia Editora Nacional 2008) - do conto O Alienista, publicado por 
Machado de Assis  em 1882.  Além do estudo da forma,  percebe-se também ser 
necessário um estudo daquilo que perpassa os elementos estruturais de uma obra, 
ou seja, seus aspectos sociais, históricos e econômicos. Objetivou-se pensar sobre 
os aspectos visuais que pudessem auxiliar nas discussões sobre espaço, tempo e 
caracterização das personagens. Espera-se poder demonstrar que  a interpretação 
de um texto, seja ele visual ou verbal, interage com fatores sociais e materiais, os 
quais  permeiam a existência  tanto do artista  quanto do leitor;  e que as técnicas 
utilizadas para a produção influenciam no modo como o discurso será interpretado.
Palavras-chave: O  Alienista.  História  em  Quadrinhos.  Literatura.  Linguagem. 
Tecnologia.
ABSTRACT
This research brings a proposal to rethink what are the conversations between the 
language of Literature and Comics, based on the four adaptations for  the comic 
books  -  published  by  Francisco  Vilachã  &  Fernando  Rodrigues  (Editora  Escala 
Educacional 2006), Fabio Moon & Gabriel Bá (Publisher Act 2007), César Lobo & 
Luiz Aguiar (Ática 2008), and Lailson Cavalcanti (Companhia Editora Nacional 2008) 
– form the short story O Alienista, published by Machado de Assis in 1882. In the 
study of form, they also perceive a need to study the elements that trespass the 
structural aspects of a piece, like their social, historical and economic outlines. The 
objective was to think about the visual aspects that could be helpful in discussions 
about space, time and description of the characters. It is hoped to demonstrate that 
the  interpretation  of  a  text,  whether  visual  or  verbal,  interacts  with  social  and 
materials factors, which permeate the existence of both the artist and the reader, 
and to think about the techniques used to produce influence in the way speech will 
be interpreted.
Keywords: O Alienista. Comics. Literature. Language. Technology.
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1 INTRODUÇÃO
As representações artísticas, por serem produtos de indivíduos inseridos em 
determinados  tempo  e  espaço,  carregam  em  seu  cerne  as  confluências  sócio-
culturais de seus criadores; as relações entre artista/sociedade/obra são, ao mesmo 
tempo, uma representação do conceito de arte do sujeito, bem como da apropriação 
que este faz das práticas culturais de seu tempo. Assim, estudar uma obra de arte - 
seja ela uma tela, uma escultura, uma sonata, um livro ou um gibi – significa traçar 
um diálogo entre o concreto do indivíduo e daquilo que o rodeia, e o abstrato de 
seus desejos, sentimentos e ideais.
As adaptações literárias  para  os  quadrinhos podem ser  consideradas não 
apenas um produto da Indústria Cultural1, mas também um objeto no qual se pode 
presenciar um diálogo rico entre presente e passado, pois, ao recriarem as tramas 
antigas em uma linguagem mais atual, os quadrinistas refletem tanto o enredo da 
obra literária a qual estão adaptando, como também o discurso próprio da linguagem 
na qual estão veiculando e reinterpretando essa velha história.
A Literatura e a História em Quadrinhos são duas linguagens que, ao mesmo 
tempo em que dialogam, se veem separadas por sua condição hierárquica, tendo, 
de modo geral,  a  Literatura um lugar mais prestigiado do que os Quadrinhos.  É 
possível que a condição de anterioridade histórica das produções literárias faça com 
que as  adaptações literárias para  os quadrinhos sejam consideradas por  alguns 
como  “cópias  ilustradas”  do  texto  original;  entretanto,  esta  pesquisa  parte  do 
pressuposto  de  que  ambas  as  produções  culturais  (Quadrinhos  e  Literatura) 
possuem seu nível de independência, e não estão estagnadas em uma hierarquia 
estruturada  com base  em “tempo  de  vida”,  assim,  pretende-se  tratar  ambas  as 
linguagens como complementares, e não excludentes.
O objetivo desta pesquisa é compreender de que forma as linguagens literária 
1 Em grande parte dos estudos sobre as Histórias em Quadrinhos, pode-se observar a presença das 
discussões  a  respeito  da  “Cultura  de  Massa”  ou  da  “Indústria  Cultural”.  Por  acreditar  que  tais 
conceitos  foram  suficientemente  explorados  em  trabalhos  anteriores,  assim  como  por  não  se 
pretender tratar os quadrinhos como um produto da reprodutibilidade técnica, tampouco como gênero 
massificante - cuja capacidade de alienar está além do próprio suporte - as teorias sobre a Cultura de 
Massa e suas reflexões derivadas não estarão presentes nesta pesquisa. Para uma exploração mais 
detalhada sobre o assunto Quadrinhos e Cultura de Massa, recomenda-se a leitura de Apocalípticos 
e Integrados, de Umberto Eco (1970), a qual consta nas referências deste estudo.
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e quadrinística interagem, e quais as estruturas formadas a partir desse processo de 
interação tanto na materialidade da adaptação literária quanto na apropriação que os 
quadrinistas fizeram das práticas sócio-culturais da época do texto literário e de sua 
contemporaneidade, tendo como ponto de partida o conto O Alienista, publicado por 
Machado  de  Assis  em  1882,  e  suas  quatro  adaptações  homônimas  para  os 
Quadrinhos, publicadas por Francisco Vilachã e Fernando Rodrigues (Editora Escala 
Educacional 2006); Fábio Moon e Gabriel Bá (Editora Agir 2007); César Lobo e Luiz 
Aguiar (Editora Ática 2008) e Lailson Cavalcanti (Companhia Editora Nacional 2008).
Na passagem de uma linguagem para a outra (no caso específico do presente 
estudo, do conto para os quadrinhos), ou de um suporte para o outro, a estrutura 
narrativa é modificada, transformada e recriada. É necessário que se analise quais 
são essas transformações, quais as características que interferem no produto final, e 
em que medida a forma, e as mediações técnicas e gráficas podem interferir  no 
conteúdo.
Para  Will  Eisner  (2001,  p.13),  a  compreensão  de  uma  imagem  está 
diretamente  condicionada  a  uma  “comunidade  de  experiência”,  assim  sendo,  o 
indivíduo  não  está  destituído  de  valores  sociais  ao  fazer  o  papel  de  leitor,  ao 
contrário,  sua leitura está carregada das idiossincrasias de seu tempo e de seu 
espaço, em concordância com a afirmação de Roland Barthes (2006, p.41), que diz 
que  “o  texto  tem  necessidade  de  uma  sombra:  essa  sombra  é  um  pouco  de 
ideologia, um pouco de representação, um pouco de sujeito”.
Acredita-se  que  tanto  Literatura  quanto  História  em Quadrinhos  são  artes 
capazes  de  representar  o  momento  sócio-histórico  no  qual  foram produzidas.  A 
escolha das adaptações literárias para os quadrinhos amplia a necessidade de se 
repensar o quanto as diversas linguagens e técnicas artísticas dialogam entre si a 
ponto de criarem um gênero híbrido (o das adaptações literárias), que se sustenta 
da  união  de  características  literárias  e  imagéticas,  e  é  capaz  de  conter  as  re-
significações e reinterpretações dos artistas e dos leitores2 contemporâneos.
Numa tentativa de se pensar as questões relacionadas ao conjunto Ciência-
Tecnologia-Sociedade, tratou-se de escolher um objeto que não só contivesse tais 
2 É necessário esclarecer que este estudo não irá se ocupar de discussões que envolvam a Teoria 
da Recepção, cujo teórico de maior expressão é Hans Robert Jauss (1921-1997), pois considera-se 
que seria um objetivo praticamente inexequível discutir a teoria, a prática e a recepção de uma arte 
dentro da brevidade requerida pela estrutura de uma dissertação.
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temas,  como  também  pudesse  abrir  espaço  para  a  discussão  a  respeito  das 
linguagens artísticas. Por esse motivo foi escolhido o conto O Alienista, que não trata 
apenas da linha tênue que separa sanidade e insanidade, como também reflete as 
questões políticas e sociais do Segundo Reinado, como os desafetos entre ciência e 
religião, a relação entre público e privado, a posição da ciência como única capaz de 
levar  a  humanidade  rumo  ao  progresso,  e  a  presença  do  poder  em  todas  as 
instâncias sociais, e não apenas na política.
É  necessário  esclarecer  que  o  conceito  de  Tecnologia  que  permeia  esta 
pesquisa  não  diz  respeito  apenas  às  inovações  tecnológicas  e  materiais, 
considerando-se que a tecnologia pode também ser conceitual, como é o caso da 
tecnologia do corpo e do espaço, que terão relevância neste estudo. É de extrema 
importância que se repense a definição de tecnologia como apenas uma aplicação 
física da técnica, pois enquanto se mantiver a ideia de que as ciências humanas e 
sociais são desprovidas de tecnologia, o discurso cientificista continuará tomando 
conta das discussões em torno do diálogo entre tecnologia e sociedade. 
Um dos objetivos deste estudo é demonstrar que qualquer construção cultural 
(seja  ela  produzida  ou  reproduzida  pelo  homem)  é  permeada  de  valores  e 
interpretações que se dão a partir do momento histórico (consequentemente social e 
econômico) no qual ela está situada. Assim, de acordo com Moacy Cirne (2000, 
p.173-174) “é importante marcar o lugar dos estudos quadrinísticos no interior dos 
estudos acadêmicos, desde que estejam comprometidos com o real e o social”.
Ainda de acordo com Cirne (2000), o texto quadrinístico não pode ser visto 
como  texto  literário,  ou  mesmo  cinematográfico,  pois  possui  sua  própria 
especificidade. Não se pode, portanto, tratar a História em Quadrinhos como uma 
simples sequência de cortes e ângulos cinematográficos unidos a um roteiro e a 
uma  narrativa  literária;  nos  quadrinhos,  “as  regências  da  arte  (por  exemplo, 
perspectiva,  simetria,  pincelada)  e  as  regências  da  literatura  (por  exemplo, 
gramática, enredo, sintaxe) superpõem-se mutuamente”, havendo, desta forma, uma 
interação entre palavra e imagem, que pode ser vista como uma “hibridação bem 
sucedida de ilustração e prosa” (EISNER 2001, p.8).
Dentro deste contexto, o presente trabalho de pesquisa se propõe a analisar 
as adaptações literárias para os quadrinhos do conto O Alienista como sendo quatro 
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traduções diferentes,  pois  cada uma delas  abordou um aspecto  em especial  da 
trama da Vila de Itaguaí. Buscou-se unir a análise da imagem e dos elementos da 
gramática dos quadrinhos, com uma revisão de literatura que pudesse auxiliar na 
compreensão  de  como  cada  elemento  gráfico,  como a  escolha  das  cores  e  da 
perspectiva, e cada elemento narrativo, como espaço, tempo e personagens, pode 
indicar uma interpretação diferente da mesma história.
Compreender as relações estabelecidas entre tecnologia, sociedade e cultura 
é  de  extrema importância  para  se  pensar  a  respeito  da  produção,  veiculação  e 
apropriação das adaptações literárias para os quadrinhos. Para contribuir com essa 
discussão, foram escolhidas algumas obras de autores como Michel Foucault, Ruth 
Cowan, Jesus Martin-Barbero e Néstor Garcia Canclini.
Como  ainda  não  se  possui  uma  extensa  bibliografia  acadêmica  sobre  a 
análise  das  adaptações  literárias  para  os  quadrinhos,  foi  necessário  conjugar 
estudos literários e da narrativa, com os estudos sobre a História em Quadrinhos e 
sobre a Imagem. Na base teórica sobre os quadrinhos, foram utilizados estudos de 
autores  como  Will  Eisner,  Moacy  Cirne,  Paulo  Ramos,  Waldomiro  Vergueiro, 
Gonçalo Júnior e Álvaro de Moya. A base teórica sobre os estudos literários e da 
narrativa foi feita a partir dos estudos de autores como Roland Barthes, Alfredo Bosi, 
Beth Brait,  Antonio Candido, Terry Eagleton, Nádia Battella Gotlib, Kátia Muricy e 
Massaud Moises.
Como a análise da adaptações literárias para os quadrinhos requerem grande 
atenção às imagens, buscou-se auxílio teórico para as propostas de análises nos 
estudos semióticos de autores como Umberto Eco, Ana Cláudia Mei de Oliveira e 
Marilda Lopes Pinheiro Queluz.
Após  a  análise  de  narrativa  literária  e  narrativa  imagética,  foi  necessário 
compreender  de  que  modo  ambas  interagem  para  formar  a  estrutura  das 
adaptações,  para  tanto,  optou-se  por  considerar  as  teorias  da  tradução,  cujos 
estudos são de autores como Amálio Pinheiro e Julie Sanders.
Para que fosse possível a realização das discussões e análises citadas, este 
trabalho foi dividido em três capítulos.
No primeiro estão presentes os conceitos teóricos que servirão de base para 
as discussões sobre tecnologia, ciência e linguagem. Nele serão apresentadas as 
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noções  de  tecnologia,  linguagem,  tradução  e  cultura  que  fazem  parte  da 
contextualização desta pesquisa.
O segundo capítulo é dedicado ao estudo de Machado de Assis e do conto O 
Alienista. Por se tratar de um autor tão prestigiado, este estudo não poderia se furtar 
de fazer uma pequena introdução sobre o autor e sua obra. Neste capítulo serão 
apresentados, além da vida e obra machadianas, alguns estudos e considerações a 
respeito do conto.
No terceiro capítulo serão apresentadas as definições e a estrutura das duas 
linguagens as quais  este  trabalho  pretende explorar:  o  Conto e as Histórias em 
Quadrinhos.  Numa tentativa  de se unir  teoria  e  prática,  serão analisados alguns 
aspectos das adaptações quadrinizadas de  O Alienista, tais como espaço, tempo, 
personagens e as capas dos álbuns.
A pena de galhofa tão bem manuseada por Machado de Assis ainda hoje é 
um símbolo de como a literatura pode não só retratar como também criticar o mundo 
que está além-texto. Acredita-se que as tintas e os pincéis dos quadrinistas tenham 
também um pouco  dessa  galhofa  machadiana,  e  espera-se  que  em seu  último 
requadro, este trabalho possa ter cumprido seu papel de recriação, reinterpretação, 
e sublimação da arte da pesquisa.
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2 TECNOLOGIA, CIÊNCIA E SOCIEDADE
A  proposta  de  trabalhar  concomitantemente  com  os  elementos  Ciência, 
Tecnologia e Sociedade parte da necessidade de se compreender esses três fatores 
como  constituintes  de  um  mesmo  conjunto,  pois  acredita-se  que  os  mesmos 
exerçam entre si  um tipo de influência mútua. Pensar de que forma a tecnologia 
molda  a  sociedade,  ou  sua  via  inversa,  como  a  sociedade  molda  a  tecnologia, 
deixou de ser inovação teórica e passou a integrar os estudos que relevem não 
apenas os possíveis efeitos da tecnologia no meio ambiente ou nas práticas sociais, 
como também o fato de que as práticas sociais interferem no desenvolvimento e na 
apropriação das tecnologias.
Os  estudos  Ciência-Tecnologia-Sociedade  (CTS)  começaram  a  ser 
desenvolvidos  já  em  19603,  e  desde  então  integram  em  sua  teoria  diversas 
discussões interdisciplinares, como uma forma de unir os diferentes saberes em prol 
de caminhos que possam levar à crítica e à prática de mudanças sociais.
Desde o final do século XIX, percebe-se, entre os teóricos, uma divisão que 
leva  em  consideração,  principalmente,  os  efeitos  da  ciência  e  do  progresso  – 
metaforizados, ou materializados nos artefatos. Separada dicotomicamente, a crítica 
seria  constituída  de  “Apocalípticos”4 -   indivíduos que duvidam que  o  progresso 
possa trazer  melhorias  para a  sociedade,  e  que criticam de forma veemente as 
alterações que a ciência e a tecnologia produzem na sociedade -, e de “Integrados” - 
indivíduos que seguem a linha determinista, a partir da qual apenas a ciência e a 
tecnologia  –  enquanto  aplicação  da  técnica  –  são  capazes  de  desenvolver  as 
sociedades, e lhes proporcionar progresso e felicidade.
É  importante  esclarecer  que  esta  pesquisa  tentou  se  desviar  dos  dois 
extremos  citados  anteriormente,  em especial  por  se  acreditar  que  é  através  da 
intersecção de ambos, e de suas fronteiras, que se poderá compreender as relações 
3 Para maiores informações sobre a origem e o desenvolvimento dos Estudos CTS, recomenda-se a 
leitura de Ideas, máquinas y valores: los estudios de Ciencia, Tecnologia y Sociedad, de Stephen 
H. Cutcliffe; e Introdução aos estudos CTS, de Bazzo et all.
4 Os termos “Apocalíptico” e “Integrado” fazem uma alusão à obra  Apocalípticos e Integrados, 
publicada por Umberto Eco em 1970. Embora o tema central da obra de Eco não gire em torno da 
discussão sobre CTS, acredita-se que os termos utilizados pelo autor sejam convenientes para 
alcunhar, neste estudo, os dois extremos que existem na discussão sobre Ciência, Tecnologia e 
Sociedade. Pode-se, para melhor fundamentar a proposta anterior, conferir os trabalhos de Michel 
Callon e Bruno Latour referentes à Teoria ator-rede desenvolvida por ambos. 
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entre a sociedade e suas manifestações tecnológicas. Pretende-se, ao longo deste 
primeiro capítulo, tratar dos conceitos que permearão a pesquisa, em especial as 
definições de Tecnologia, Espaço, Linguagem, Tradução e Adaptação. Para tanto, 
será proposta  uma revisão de literatura,  além de comparações entre  o  conto  O 
Alienista e suas adaptações para os quadrinhos.
2.1 TECNOLOGIA
Comumente,  o  termo  tecnologia é  considerado  sinônimo  de  inovações 
técnicas, em especial, inovações de artefatos eletro-eletrônicos. Além disso, grande 
parte dos estudos considera que a tecnologia foi criada e desenvolvida apenas a 
partir  da Revolução Industrial  ocorrida na Inglaterra em meados do século XVIII. 
Entretanto, neste estudo optou-se pela definição de Tecnologia elaborada por Ruth 
Cowan (1997, p.2), em sua obra A social history of american technology:
Nós usamos a palavra tecnologia para denotar as coisas que as pessoas 
têm criado para explorar e manipular o meio em que vivem. Tecnologia é 
mais uma palavra “genérica” do que uma ferramenta em si.  Ferramentas 
são utilizadas para produzir coisas, mas tanto aquilo que é produzido (como 
pontes, casas...), como aquilo que é utilizado para produzir (como martelos) 
estão incluídos no termo tecnologia. […] Até mesmo a linguagem e aquilo 
que  contém linguagem (como livros,  cartas,  softwares computacionais,  e 
artigos estudantis) são tecnologias: são modos criados pelas pessoas para 
melhor  controlar  e  manipular  o  meio  social  em  que  estão  inseridas5. 
(tradução livre)
Para Cowan, as tecnologias e seus sistemas tecnológicos (como estradas de 
ferro,  ou  redes  computacionais)  fazem  parte  da  humanidade  tanto  quanto  os 
governos  e  as  ideias.  O  homo  faber é  aquele  que  caracteriza  a  relação  entre 
sociedade e tecnologia, pois, segundo a autora (p.2), a contemporaneidade gosta de 
imaginar que num passado distante, as pessoas viviam de forma mais “natural”, e 
sem a intervenção do progresso ou da técnica; no entanto, o ato de friccionar duas 
pedras para delas extrair  uma centelha de fogo possui em si  o mesmo princípio 
5 “We use the word technology to denote those things that people have created so that they can 
exploit or manipulate the natural environment in which they are living. Technology is more a general 
word than tool.  Tools are used to produce things, but  booth the things that  are produced (like 
bridges, houses...) and the things that are used to do the job (like hammers) are included in the 
term technology.  […] Even languages and the things that  contains languages (such as books, 
letters, computer software, and student essays) are technologies: they are things that people have 
created so as to better control and manipulate the social environment”.
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básico dos computadores, o de serem criações/apropriações de artefatos e materiais 
pelo ser humano, com o intuito de modificar e desenvolver o ambiente que o cerca.
Segundo Bazzo  et al. (2003, p.120), a concepção clássica da relação entre 
ciência, tecnologia e sociedade “é uma concepção essencialista e triunfalista, que 
pode  resumir-se  em  uma  simples  equação,  o  chamado  ‘modelo  linear  de 
desenvolvimento’:  + ciência = + tecnologia = + bem-estar social”.  Tal  formulação 
possui como base acadêmica o Positivismo Lógico, filosofia da ciência datada de 
1920-1930, desenvolvida por autores como Rudolf Carnap (1891-1970). De acordo 
com essa visão clássica da ciência,  os valores sociais  devem ser preteridos em 
detrimento da autonomia e neutralidade que a ciência necessita para a produção do 
bem-estar social. Nessa linha de pensamento, a ciência é apresentada como uma 
forma  autônoma  da  cultura,  com caráter  neutro,  “como  uma  aliança  heroica  da 
conquista cognitiva e material da natureza” (p.121).
Para  MacKenzie  e  Wajcman (1999,  p.4),  as  tecnologias  emergem de  um 
processo no qual atores humanos desempenham um papel dominante, do qual faz 
parte um mundo material que não pode ser ignorado. Desta forma, seria incoerente 
tratar  tecnologia  e  sociedade como duas entidades separadas,  pois  as  mesmas 
constituem-se mutuamente, através da relação entre seres humanos e entidades 
não-humanas6.
Misa (2003, p.3) afirma que “as tecnologias interagem profundamente com a 
sociedade e a cultura, mas tais interações envolvem influências mútuas, indefinições 
substanciais,  ambiguidade  histórica,  resistência,  acomodação,  aceitação  e  até 
mesmo entusiasmo”7. Para o autor, não se deve cristalizar uma definição estática de 
tecnologia, pois a mesma possui uma natureza mutável. Assim como as aspirações 
e necessidades humanas são mutáveis, e moldadas constantemente, as tecnologias 
não podem, enquanto produto destas aspirações, continuar cartesianamente sendo 
consideradas sólidas, lineares e imutáveis.
A  tecnologia,  de  acordo  com  Fourez  (1995,  p.139),  não  é  apenas  um 
6 Para uma análise mais profunda da teoria ator-rede (Actor-Network Theory), a qual se fundamenta 
na relação entre atores humanos e não-humanos, conferir a obra de Michel Callon e Wiebe Bijker, 
The Social  Construction of  Technical  Systems: New Directions in the Sociology and History of  
Technology, de 1987.
7 “technologies interact deeply with society and culture, but the interactions involve mutual influence, 
substantial uncertainty, and historical ambiguity, eliciting resistance, accommodation, acceptance, 
and even enthusiasm”.
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instrumento,  mas  também uma organização  social,  logo,  não  se  deve  confundir 
tecnologia com técnica, visto que a primeira pode ser compreendida como um modo 
de organização e modificação da sociedade e do indivíduo, enquanto que a segunda 
pode ser vista como a instrumentalização desta organização. E, ainda que o termo 
“instrumentalização” possa invocar uma objetividade neutra, a técnica não pode ser 
vista fora do contexto sócio-econômico no qual é criada e re-apropriada.
Pode-se  pensar  o  espaço  como  sendo  uma  tecnologia,  pois,  ao  mesmo 
tempo em que é formado por substratos físicos, e criado a partir da técnica, também 
faz parte das práticas sociais de uma cultura,  e pode tanto influenciar como ser 
influenciado  por  elas.  Na  sub-seção  seguinte,  pretende-se  formular  algumas 
considerações a respeito do conceito de espaço, bem como criar uma base teórica 
para as análises dos objetos que serão realizadas no terceiro capítulo.
Levando-se  em conta  que  há  uma  melodia  entre  os  corpos  e  o  espaço, 
pretende-se extrair  dela algumas notas que possam fazer referência ao conto  O 
Alienista e suas adaptações8.  Dentre os estudos realizados sobre esse conto de 
Machado de Assis,  o tema de maior destaque é o limite que separa a razão da 
loucura, e, ainda que o conto seja breve, observa-se a presença de elementos que 
possibilitem uma leitura sobre a constituição da doença mental  enquanto reflexo 
social,  assim  como  a  compreensão  do  espaço  do  asilo.  Dessa  forma,  pode-se 
contextualizar  tanto  as  considerações  em  torno  do  espaço  quanto  de  sua 
constituição cultural.
2.1.1 O espaço da loucura: tecnologia de alma e pedra
A internalização (interiorização) do espaço e de seus construtos sociais, assim 
como a naturalização de hábitos e gestos pelo sujeito do discurso diário, parece ser, 
muitas vezes, apenas um reflexo do entorno e não uma interação com o cotidiano.
Normalmente  visto  apenas  como uma das  partes  do  todo  que  compõe a 
sociedade,  o  espaço  (ou  a  medida  espacial)  tornou-se  tão  internalizado  nos 
indivíduos que, ao entrarem ou transitarem em uma estrutura física, não atentam 
para o fato de que tal ambiente não é simples resultado da combinação de exatidão 
8 O conto será estudado de forma mais abrangente no capítulo 2, enquanto que as adaptações o 
serão no capítulo 3.
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matemática e técnicas de construção civil. Os espaços sociais, sejam eles públicos 
ou privados, refletem mais do que suas escolas arquitetônicas e seus materiais; eles 
foram, ao longo do tempo, sendo constituídos por mãos e valores humanos; sendo 
assim, podem ser considerados, ao mesmo tempo, produtos e produtores da cultura 
na qual estão inseridos.
Lato sensu, espaço é definido como “distância entre dois pontos, ou a área ou 
o volume entre limites determinados” (FERREIRA 2001, p.308). Tal definição não 
considera o uso que será feito do espaço, tampouco aquilo que será contido por ele, 
ou mesmo aquilo que o conterá. Seria interessante acrescentar a esse conceito o 
fato de que o significado dado ao espaço pelo indivíduo é alterado de acordo com 
uma combinação de valores culturais.
Segundo  Foucault  (1967),  a  partir  das  teorias  de  Galileu,  no  século  XVII, 
passou-se a substituir a noção de extensão que era agregada ao espaço – visto a 
distância percorrida pela maioria das famílias nômades por conta de não se fixarem 
em um único lugar por um longo período de tempo -  pela noção de localização. 
Para o autor, na era moderna, a sociedade se encontra na época da simultaneidade, 
da justaposição, do lado a lado, do perto e do longe, pois os meios de comunicação 
e transporte possibilitam que o estar em algum lugar possa ser virtual, ou tão rápido 
que não se percebe mais a distância em quilômetros, mas em minutos.
“Se um edifício não contém nenhuma insígnia ou figura, a sua forma e o lugar 
que ocupa na organização da cidade bastam para indicar a sua função” (CALVINO 
2004,  p.  17-18).  A partir  desta  citação  de  Ítalo  Calvino,  pode-se  concluir  que  o 
espaço não é apenas um constituinte do substrato físico que circunda a sociedade, 
mas, assim como aqueles que o desenvolveram, e aqueles que nele habitam, o 
espaço  também  possui  uma  função,  quer  seja  de  conter  algo  ou  alguém,  de 
proteção, de significação, ou de disciplinarização.
De acordo com Foucault (1967), no período que compreende a Idade Média 
havia uma hierarquia de lugares, dentre os quais aqueles que concernem à vida 
“real”  dos  homens  (lugares  sagrados  e  profanos,  restritos  e  abertos,  rurais  e 
urbanos), e aqueles que pertencem à teoria cosmológica (lugares supra celestiais, 
celestiais e terrenos); em contrapartida, na Era Moderna, o espaço toma a forma de 
relações entre locais, numa forma de “dessacralização”.
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Richard  Sennett,  em  sua  obra  Carne  e  Pedra (1994),  faz  uma  trajetória 
através dos espaços desde a Grécia e a Roma antigas até a Nova Iorque da “Era da 
Informação”. O autor parte do pressuposto que as formas dos espaços urbanos – e 
aqui deve-se entender urbano como adjetivo que se refere à “pedra”, às construções 
da urbe – possuem ligação intrínseca com os movimentos dos corpos sociais que ali 
habitaram.  Todas as  práticas  sociais  –  como modos  de comer,  vestir,  andar,  se 
relacionar  –  são  indicativos  de  como a  concepção  que  cada  sociedade  tem do 
espaço  está  intimamente  correlacionada  com a  concepção  que  ela  têm de  seu 
próprio corpo9.
Em Vigiar e Punir, Foucault (1994, p.130) afirma que a disciplina - “anatomia 
política do detalhe”- é marcada na história a partir do nascimento da arte do corpo 
humano, arte tal que estabelece uma proporção equivalente entre a obediência e a 
utilidade dos corpos. Tendo suas origens nas práticas religiosas, a disciplina trata, 
em  primeiro  lugar,  da  distribuição  dos  indivíduos  no  espaço:  além  do 
encarceramento de vagabundos e miseráveis, há também outros modelos, como o 
colégio (modelo de internatos), os quartéis, e as manufaturas (e depois destas as 
fábricas).
Em sua obra História da Loucura (1978 p.375-376), o autor afirma ainda que a 
noção de loucura como produto histórico seria  transformada em uma concepção 
social  e moral  a partir  dos estudos realizados no século XIX. Na obra de Morel 
(1809-1873),  pode-se observar a “inversão da análise histórica em crítica social”, 
inversão esta que “escorraça a loucura do movimento da história para dela fazer um 
obstáculo a seu desenvolvimento”.
A partir  desta inversão,  a loucura adquire sentido através da moral  social, 
tornando-se o estigma de uma classe que não pertence à ética burguesa; e,  no 
momento em que a alienação passa a ser interpretada pela análise econômica do 
trabalho, seu conceito médico “liberta-se totalmente da história para tornar-se crítica 
moral em nome da comprometida salvação da espécie”.
Do  século  XVIII  ao  século  XIX  pode-se  observar  uma  trajetória  linear  da 
9 “Carne e Pedra é uma história da cidade contada por meio da experiência corporal do povo: como 
mulheres  e  homens se  moviam,  o  que  viam e  ouviam,  os  odores  que  penetravam em suas 
narinas,  onde  comiam […]  desde  a  Atenas  antiga  à  Nova  York  [sic]  atual.  […]  A sociedade 
ocidental  não tem respeitado  a  dignidade  dos  corpos humanos e  a  sua  diversidade;  procurei 
compreender como as questões do corpo foram expressas na arquitetura, no urbanismo e na vida 
cotidiana” (SENNETT 2008, p.13).
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loucura: “primeiro o internamento, do qual procedem os primeiros asilos de loucos”; 
a  partir  daí  há  uma  curiosidade,  “logo  transformada  em  piedade,  depois  em 
humanitarismo e solicitude social”,  que permitirá  os atos de Pinel  (1745-1826)  e 
Tuke (1732-1822), responsáveis pelo movimento da reforma e suas comissões de 
inquéritos, os quais, por sua vez, possibilitarão o pensamento de Esquirrol (1772-
1840) e a ciência médica da loucura (FOUCAULT 1978, p.392).
Se o conceito de loucura10 como hoje é conhecido tem seu “nascimento” no 
encarceramento,  na  internação,  não  seria  contraditório  afirmar  que  ele  está 
intrinsecamente ligado ao conceito do espaço do asilo, visto que, principalmente a 
partir do momento em que foram criados locais próprios para o internamento e o 
tratamento, que os alienados passaram a ser considerados diferentes dos demais 
indivíduos, os quais, por terem sua sanidade considerada “intacta”, tinham o direito 
de  circular  livremente  por  entre  as  ruas  da  sociedade,  um  espaço  ligado  às 
interações sociais e ao direito básico do cidadão de ir e vir.
O mundo da loucura é o mundo da exclusão, a partir da qual são criados 
estabelecimentos para internação não apenas dos ditos  loucos,  mas também de 
uma série de indivíduos diferentes uns dos outros11. “Encerram-se [...] em resumo 
todos aqueles que, em relação à ordem da razão, da moral e da sociedade, dão 
mostras de ‘alteração’” (FOUCAULT 1978, p.78).
O ato de “encerrar” o indivíduo no espaço do asilo traz consigo não apenas os 
conceitos  epistemológicos  da  loucura,  mas  também  a  prática  social  destes 
conceitos. A partir do momento em que a lógica institucional não é capaz de explicar 
a estrutura de poder através dos objetivos estabelecidos, pode-se compreender a 
ambos através de suas variáveis tecnológicas. “Em nível teórico-formal, a tecnologia 
estaria fundada no saber psiquiátrico que se inscreve dentro do modelo médico e 
sua  utilização  levaria  a  alcançar  o  objetivo  de  restabelecer  a  saúde  mental” 
10 “A noção de loucura, tal como existe no século XIX, formou-se no interior de uma consciência 
histórica, e isto de dois modos: primeiro, porque a loucura em sua aceleração constante forma 
como que uma derivada da história;  e, a seguir,  porque suas formas são determinadas pelas 
próprias figuras do devir. Relativa ao tempo e essencial à temporalidade do homem: é assim que 
nos aparece a loucura tal qual como ela é então reconhecida, ou pelo menos sentida, bem mais 
profundamente histórica, no fundo, do que ainda o é por nós” (FOUCAULT 1978, p.375).
11 “O popular reprimido 'se constitui como o conjunto de atores, espaços e conflitos que têm sido 
condenados a subsistir às margens do social, sujeitos a uma condenação ética e política'. Atores 
como as prostitutas, os homossexuais, os alcoólatras, os drogados, os delinquentes etc; espaços 
como reformatórios,  os prostíbulos,  os cárceres,  os lugares de espetáculo noturno”  (MARTIN-
BARBERO 2008, p.49).
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(MOREIRA 1983, p.22).
Essa  tecnologia  à  qual  Moreira  se  refere  pode  ser  observada  tanto  nas 
técnicas médicas desenvolvidas ao longo do processo de construção das práticas 
psiquiátricas,  como  na  posologia,  nos  aparelhos  utilizados  para  exames,  no 
mobiliário e no próprio substrato físico do asilo. Tão logo Dr. Bacamarte  consegue 
autorização para construir  a  Casa Verde,  se observa a sua preocupação com a 
disposição dos internos no espaço do asilo,  de modo que fossem agrupados de 
acordo com a proximidade ou igualdade de suas doenças. O que demonstra que a 
construção social do espaço da Casa de Orates estava não só submetida à lógica 
arquitetônica como também à necessidade social.
Se,  como  afirma  Adorno  em  Mensagens  numa  garrafa (1996,  p.  40),  “o 
indivíduo só  vivencia  a  si  mesmo enquanto  socialmente mediado”,  ao manipular 
esse  espaço  de  interação  “heterogêneo”  (FOUCAULT  1967),  se  é  capaz  de 
manipular o próprio indivíduo e suas relações. E tal controle pode ser compreendido 
através da observação dos asilos, que, no Brasil, tiveram seu início com o Hospício 
D. Pedro II, fundado por D. Pedro II, no Rio de Janeiro, em 1852.
Um dos fatores primordiais para a criação do asilo foi a publicação do primeiro 
jornal  brasileiro  de  Medicina,  O  propagador  de  ciências  médicas ou  Anais  de 
Medicina, Cirurgia e Farmácia,  fundado por José Francisco Xavier Sigaud (1796-
1856). A criação do jornal fez com que as discussões em torno da Medicina tivessem 
maior alcance, em especial por conta da fundação de uma escola de Medicina no 
Rio de Janeiro12.
O prédio do Hospício D. Pedro II foi considerado, na época de sua criação, a 
mais  bela  construção  da  cidade13. E  embora  tenha  sido  criado  para  tratar  das 
“doenças da alma”, durante algum tempo foi administrado por freiras, ficando longe 
da  administração  pública  e  da  população  em  geral,  e  sendo  utilizado  para  o 
12 Para uma leitura  mais aprofundada a respeito  dos asilos e da técnica psiquiátrica brasileiros, 
recomenda-se a leitura de O espelho do mundo: Juquery, a história de um asilo (1986), da autoria 
de Maria Clementina Pereira Cunha; e do artigo História das primeiras instituições para alienados 
no Brasil (2005), de ODA e DALGALARRONDO.
13 “Começou logo a construir a casa. Era na Rua Nova, a mais bela rua de Itaguaí daquele tempo, 
tinha  cinquenta  janelas  por  lado,  um pátio  no  centro  e  numerosos  cubículos  para  hóspedes” 
(ASSIS 2007 [1882],  p.17).  Fazendo uma relação entre  esse excerto  do conto  e  o fato de o 
Hospício Dom Pedro II ter tido uma arquitetura tão deslumbrante, pode-se observar o cuidado que 
Machado de Assis teve com os detalhes de sua obra, procurando sempre equiparar as crônicas de 
Itaguaí com as crônicas reais do reinado carioca.
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tratamento de doenças fisiológicas, e não especificamente psiquiátricas. Somente a 
partir de 1884 (com a criação de uma Cátedra de Medicina em Salvador e no Rio de 
Janeiro)  que o estudo das doenças mentais  passou a  ser  considerado ramo de 
investigação particular,  sendo tratado de modo isolado das demais enfermidades 
humanas. E após essa mudança de perspectiva, em 1890, o  Hospício D. Pedro II 
passou a se chamar Hospital Nacional de Alienados.
Seria interessante observar que O Alienista reporta o leitor ao início do século 
XIX,  quando  os  passos  em direção  ao  desenvolvimento  da  psiquiatria  estavam 
apenas  sendo  iniciados  no  Brasil.  No  entanto,  ao  tratar  das  questões  de 
classificação das insânias, e mesmo da teoria que as fundamentava, Dr. Bacamarte 
mostra grande conhecimento de estudiosos estrangeiros, como Averróis.
No  que diz  respeito  ao  espaço  do asilo,  é  importante  observar  a  relação 
mimética14 feita pelos quadrinistas na releitura da  Casa Verde. Na  Figura 1 vê-se 
uma fotografia do Hospício D. Pedro II,  da autoria de Marc Ferrez, enquanto na 
Figura 2 se observa a representação do asilo da Vila de Itaguaí através das tintas 
dos quadrinhos.
Figura 1 Hospício D. Pedro II por Marc Ferrez.
Fonte: <http://www.polbr.med.br/ano08/wal1108.php>
14 O termo mimético foi utilizado por levar-se em consideração que a representação artística toma 
como base a fidelidade do objeto representado ao objeto real, numa relação de verossimilhança.
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Figura 2 Casa Verde por Lailson Cavalcanti. Fonte: CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O 
Alienista/Machado de Assis. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008 p.21.
Certamente naquele momento era dos melhores hospitais psiquiátricos do 
mundo. Havia grades, celas de isolamento, quartos fortes, mas existia um 
esboço de tratamento ocupacional com instrumento de música, oficinas para 
trabalhos manuais  e,  sobretudo,  espaço,  claridade e  pátios arborizados.” 
(ARAÚJO 1982, p.66 )
Percebe-se,  na  citação  de  Araújo  a  respeito  do  Hospício  D.  Pedro  II,  a 
necessidade de se ter um lugar para cada tipo de atividade e pessoa.  De acordo 
com Pesavento (1997, p.45), pode-se constatar uma preocupação enciclopédica no 
“século das luzes”, preocupação essa de catalogar e classificar segundo critérios 
científicos. Nas Crônicas da Vila de Itaguaí, é possível observar essa preocupação 
enciclopédica a partir  do excerto em que o narrador descreve a forma como  Dr. 
Bacamarte organizou o asilo:
De todas as vilas e arraiais vizinhos afluíam loucos à Casa Verde. Eram 
furiosos,  eram  mansos,  eram  monomaníacos,  era  toda  a  família  dos 
deserdados do espírito. Ao cabo de quatro meses, a Casa Verde era uma 
povoação. Não bastaram os primeiros cubículos;  mandou-se anexar  uma 
galeria de mais trinta e sete. [...]
Que, na verdade, a paciência do alienista era ainda mais extraordinária do 
que  todas  as  manias  hospedadas  na  Casa  Verde;  nada  menos  que 
assombrosa.  Simão  Bacamarte  começou  por  organizar  um  pessoal  de 
administração; e, aceitando essa ideia ao boticário Crispim Soares, aceitou-
lhe também dois sobrinhos, a quem incumbiu da execução de um regimento 
que lhes deu, aprovado pela Câmara, da distribuição da comida e da roupa, 
e assim também da escrita, etc. Era o melhor que podia fazer, para somente 
cuidar do seu ofício.— A Casa Verde,  disse ele ao vigário, é agora uma 
espécie de mundo, em que há o governo temporal e o governo espiritual. E 
o Padre Lopes ria deste pio trocado,—e acrescentava,—com o único fim de 
dizer também uma chalaça: — Deixe estar, deixe estar, que hei de mandá-lo 
denunciar ao papa.
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Uma vez desonerado da administração, o alienista procedeu a uma vasta 
classificação dos seus enfermos. Dividiu-os primeiramente em duas classes 
principais:  os  furiosos  e  os  mansos;  daí  passou  às  subclasses, 
monomanias, delírios, alucinações diversas. (ASSIS 2007 [1882], p. 19-21)
A adição de trinta e sete galerias demonstra como a quantidade de pessoas a 
serem  examinadas  e  estudadas  havia  aumentado  após  os  novos  parâmetros 
(arbitrários) de avaliação criados pelo alienista. Em virtude disso, o cientista previu 
ser necessária uma ordem separatista, para que a objetividade da ciência não fosse 
posta  de  lado  por  conta  da  mistura  entre  os  tipos.  Assim,  uma  das  formas 
encontradas pelo alienista para separar os indivíduos foi o espaço. Ao se criar uma 
“ala” para cada classe ou subclasse da doença, criou-se também um rótulo a ser 
virtualmente estampado em cada um dos alienados. O que, de certa forma, facilita o 
trabalho do estudioso.
Há,  na  maioria  das  estruturas  físicas  feitas  para  receber  uma  grande 
quantidade  de  pessoas  simultaneamente,  um  local  em  especial  no  qual  as 
diferenças  entre  os  indivíduos  se  fundem,  e  até  mesmo  se  apagam  frente  à 
interação entre eles. Esse local pode ser visto nas escolas, nas prisões e nos asilos. 
Fala-se, aqui, do pátio, também alcunhado de pátio recreativo.
É  no  pátio  escolar  que,  independente  da  idade  dos  estudantes,  as 
experiências  estão  todas  ali,  prontas  a  se  mesclarem,  como  em  um  grande 
caleidoscópio. É no pátio das prisões que os encarcerados têm a sensação de que o 
sol brilha para todos, independente do quanto seja escuro dentro de suas celas. É 
no  pátio  dos  hospícios  que  os  loucos,  como  em  um  quebra-cabeça  surreal, 
justapõem suas realidades heterotópicas.
Ao representarem a  trama que  se  passa na  Casa Verde,  os  quadrinistas 
preferiram representar  justamente  esse lugar  de  intersecção,  em detrimento  dos 
espaços enclausuradores das celas. Como se pode observar na Figura 3, da autoria 
de Moon e Bá (2007), onde percebe-se a mistura dos indivíduos e de suas loucuras, 
como se estivessem fazendo parte  de um movimento contra  sua classificação e 
prisão em páginas enciclopédicas.
28
Figura 3 Interior da Casa Verde por Moon e Bá. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes 
Clássicos em Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.12.
As origens do internamento  estão  ligadas a  uma restruturação do espaço 
social. Todos os indivíduos que se encontram presos no espaço dos asilos têm em 
comum a sua incapacidade de fazer parte do processo de produção e da circulação 
de capital.  É  possível  observar  esse aspecto  no  conto,  em episódios  nos quais 
algumas  personagens  foram  internadas  na  Casa  Verde  sem,  contudo,  serem 
devidamente  diagnosticadas.  Como é  o  caso de  Costa,  “um dos cidadãos mais 
estimados de Itaguaí” (ASSIS 2007 [1882], p.32).
O personagem havia herdado uma quantia considerável de um tio, mas, ao 
invés de usufruir do dinheiro, passou a distribuí-la, em forma de empréstimos sem 
garantias, aos cidadãos da Vila. E então, “foi passando da opulência à abastança, da 
abastança à mediania, da mediania à pobreza, da pobreza à miséria”. O fato de 
Costa não se enquadrar nos padrões econômicos da sociedade de Itaguaí foram 
suficientes,  segundo  o  alienista,  para  considerá-lo  um  mentecapto,  e  por 
consequência, ser internado na Casa Verde.
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2.2 LINGUAGEM E CULTURA
A escolha  de  um  diálogo  entre  as  linguagens  Literatura  e  História  em 
Quadrinhos se deu a partir  da noção de que ambas as formas artísticas podem 
contribuir para que se compreenda os movimentos históricos passados que ainda 
possuem seu discurso refletido nas práticas sociais presentes.
Esta  seção  se  propõe  a  elencar  e  discutir  as  definições  de  História  em 
Quadrinhos,  Literatura,  e  Adaptações  Literárias  para  os  quadrinhos.  Para  esse 
último item em especial, acredita-se ser necessário refletir sobre as definições de 
adaptação e  tradução,  visto  não  haver  uma  base  teórica  ampla  que  se  possa 
resgatar, em especial pelo fato de as adaptações literárias para os quadrinhos ainda 
não terem sido objeto de muitos estudos acadêmicos.
Resgata-se aqui a proposta de Cowan (1997), na qual a linguagem e aquilo 
que a contém (como os livros) podem ser considerados como  tecnologia. Ao tomar 
como  tecnologia  aquilo  que  é  desenvolvido  pelo  ser  humano  para  modificar  o 
ambiente que o cerca, não se pode deixar  a linguagem de lado, visto ser ela a 
responsável  pela  comunicação  do  indivíduo  com  o  mundo,  e  com  os  demais 
representantes de sua cultura. Ao referir-se ao termo cultura, este estudo invoca a 
definição dada por Canclini (1983, p.29), para o qual cultura é
[...] a produção de fenômenos que contribuem, mediante a representação 
[...]  das  estruturas  materiais,  para  a  compreensão,  reprodução  ou 
transformação do sistema social, ou seja, a cultura diz respeito a todas as 
práticas  e  instituições  dedicadas  à  administração,  renovação  e  re-
estruturação do sentido.
Para Martin-Barbero (2008, p,14), “hoje são sujeito/objeto de cultura tanto a 
arte quanto a saúde, o trabalho ou a violência,  e há também cultura política,  do 
narcotráfico,  cultura  organizacional,  urbana,  juvenil,  de  gênero,  cultura  científica, 
tecnológica”. Assim, não há uma única cultura que englobe todos os aspectos da 
vida  humana;  ao  contrário,  vê-se  o  termo  cultura  ligado  a  várias  práticas  e 
instituições sociais, e não seria inoportuno afirmar a existência de culturas.
As  representações  culturais,  dentre  elas  as  artísticas,  são  um  modo 
encontrado  pelo  indivíduo  para,  num  processo  dinâmico,  refletir  e  refratar  sua 
história e seus valores. Considera-se, aqui, que a linguagem seja o meio pelo qual 
essa expressão é veiculada. Sendo que o conceito de linguagem considerado neste 
estudo  é  aquele  formulado  por  Louis  Hjelmslev  (1899-1865),  em  sua  obra 
30
Prelogômenos a uma teoria da linguagem, de 1943. Embora extenso, acredita-se 
que seja enriquecedor citar os primeiros parágrafos de seu texto, no qual o teórico 
apresenta seu conceito de linguagem.
A  linguagem  (...)  é  uma  inesgotável  riqueza  de  múltiplos  valores.  A 
linguagem é inseparável  do homem e segue-o em todos os seus atos. A 
linguagem  é  o  instrumento  graças  ao  qual  o  homem  modela  seu 
pensamento, seus sentimentos, suas emoções, seus esforços, sua vontade 
e seus atos, o instrumento graças ao qual ele influencia e é influenciado, a 
base  última  e  mais  profunda  da  sociedade  humana.  Mas  é  também  o 
recurso último e indispensável do homem, seu refúgio nas horas solitárias 
em que o espírito luta com a existência, e quando o conflito se resolve no 
monólogo do poeta e na meditação do pensador. Antes mesmo do primeiro 
despertar de nossa consciência, as palavras já ressoavam à nossa volta, 
prontas para envolver os primeiros germes frágeis de nosso pensamento e a 
nos acompanhar inseparavelmente através da vida, desde as mais humildes 
ocupações da vida cotidiana até os momentos mais sublimes e mais íntimos 
dos quais a vida de todos os dias retira, graças às lembranças encarnadas 
pela linguagem, força e calor. A linguagem não é um simples acompanhante, 
mas sim um fio  profundamente  tecido  na  trama do  pensamento:  para  o 
indivíduo, ela é tesouro da memória e a consciência vigilante transmitida de 
pai para filho. Para o bem e para o mal, a fala é a marca da personalidade, 
da  terra  natal  e  da  nação,  o  título  de  nobreza  da  humanidade.  O 
desenvolvimento  da  linguagem  está  tão  inextricavelmente  ligado  ao  da 
personalidade de cada indivíduo, da terra natal, da nação, da humanidade, 
da própria vida, que é possível indagar-se se ela não passa de um simples 
reflexo ou se ela não é tudo isso: a própria fonte de desenvolvimento dessas 
coisas. É por isso que a linguagem cativou o homem enquanto objeto de 
deslumbramento e de descrição na poesia e na ciência (HJELMSLEV 1975 
apud FIORIN 2003, P.20-21)
O próprio vernáculo de uma nação modifica-se de acordo com a linguagem 
escolhida. Não há como negar as diferenças entre a linguagem oral e a escrita, bem 
como a linguagem imagética. Diariamente, a língua é re-significada através do seu 
uso,  e  dos discursos  nos quais  é  vivenciada e  transformada.  Dentro  da  cultura 
ocidental, percebe-se uma hierarquia quando o tema são as linguagens. Desde os 
pensadores da Grécia antiga, a Literatura é uma das principais formas de arte, tendo 
sido,  inclusive,  representante oficial  dos poderes políticos e públicos. Imagina-se 
que a causa dessa atribuição de  status à Literatura derive da distinção realizada 
entre linguagem escrita e pictórica.
Parece que, quando o assunto são as imagens, há uma certa atribuição de 
“primitivismo”  a  elas,  como  se  toda  imagem  remetesse  aos  pictogramas  das 
cavernas.  Não  que  se  queira,  nesta  pesquisa,  valorar  pejorativamente  os 
pictogramas das cavernas, tampouco agregar ao “primitivo” uma carga semântica 
inferior.  No entanto,  pode-se observar que muitos estudos explicitam tal  juízo de 
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valor, considerado aqui como inapropriado.
Por outro lado, para uma grande parcela da sociedade, a linguagem escrita 
remete à autonomia dos povos, à chegada da “civilização”. Tal  pensamento pode 
ser associado ao fato de que a cultura “das letras” diferenciaria as classes sociais, 
visto que o livro “manteve e até reforçou durante muito tempo a segregação cultural 
entre as classes”. Assim, a valorização da escrita, em especial através do artefato do 
livro, mostra o quanto de valores sócio-econômicos essa distinção imagem/escrita 
carrega consigo, afinal,  “as diferenças podem ser também produzidas” (MARTIN-
BARBERO 2008, p.67-73).
Percebe-se, com relação aos quadrinhos, certa herança de uma tradição de 
se pensar a imagem como tendo menor valor que a escrita. De acordo com Martin-
Barbero (2008, p.158), “as imagens foram desde a Idade Média o 'livro dos pobres', 
o  texto  em  que  as  massas  aprenderam  uma  história  e  uma  visão  do  mundo 
imaginadas  em  chave  cristã”.  É  possível  que  por  esse  motivo,  ainda  haja  um 
resquício  de  preconceito  quando  se  compara  a  Literatura  com  a  História  em 
Quadrinhos.
Não é intenção deste estudo discutir quais são as implicações filosóficas e 
históricas que permeiam essa divisão entre linguagem escrita e pictórica, pois isto 
demandaria o estudo de toda uma vida. O que se pretende é utilizar este elemento 
como base para  que se  possa discutir  quais  são os  valores  sociais  e  artísticos 
atribuídos às adaptações literárias.
Ambos os objetos escolhidos neste  pesquisa  podem ser,  à  primeira  vista, 
considerados  gêneros  de  um  hiper-gênero15.  O  Conto  Moderno16 pode  ser 
considerado um gênero literário, mais especificamente, da prosa literária; enquanto 
as  adaptações  literárias  para  os  quadrinhos  são  um  gênero  da  História  em 
Quadrinhos.
Antes de se iniciar as considerações a respeito das nomenclaturas dadas aos 
15 Em seu artigo “Histórias em quadrinhos: gênero ou hiper-gênero”, Paulo Ramos (2009) afirma que 
a História em Quadrinhos pode ser considerada um hiper-gênero, e que as formas dele derivadas 
(como cartoon,  tiras,  Graphic  Novel)  poderiam ser  consideradas gêneros pertencentes a esse 
hiper-gênero. A questão do gênero será analisada com maior profundidade no terceiro capítulo.
16 Preferiu-se utilizar a expressão  Conto Moderno para que haja uma distinção entre os contos de 
fadas e os contos publicados a partir do século XIX. No capítulo terceiro, haverá uma explanação 
mais ampla a respeito destes conceitos.
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objetos  em  questão,  seria  interessante  tratar  das  definições  dos  considerados 
“gêneros principais”, ou seja, da Literatura e da História em Quadrinhos, pois elas 
serão primordiais para que se possa, posteriormente, definir o lugar ocupado pelas 
adaptações literárias para os quadrinhos.
O  conceito  de  Literatura  já  passou  (e  continua  passando)  por  várias 
transformações. Inicialmente, Aristóteles (Poética) e Platão (República) utilizavam o 
termo Poesia para referirem-se às manifestações artísticas escritas. De acordo com 
Silva (1979), o termo literatura seria derivado do vocábulo latino litteratura, que, por 
sua vez, é derivado do grego grammatiké. Na concepção latina, adotada até meados 
do século XVIII, literatura era sinônimo de arte de escrever e ler, erudição, alfabeto. 
Já  por  volta  do  século  XVIII,  para  referirem-se ao  que  hoje  se  considera  como 
literatura, eram utilizados os termos belas letras, poesia ou eloquência.
Na  obra  Teoria  Literária,  Terry  Eagleton  (1997)  afirma  que  há  uma 
impossibilidade em se definir a Literatura, pois o autor acredita que não se deve dar 
a essa arte uma definição estanque, devido a sua característica de mutabilidade de 
acordo  com  as  ideologias  dominantes  da  época  em  que  é  criada/analisada/re-
apropriada.  Johnatan Culler  (1999),  em sua  Teoria Literária,  trata a Literatura da 
mesma forma que Eagleton, como um conceito que se molda a partir da cultura e do 
tempo em que está sendo lida e analisada.  Para ele,  embora se observe traços 
caracterizadores  importantes  na  estrutura  literária,  não  se  deve  defini-los 
objetivamente, visto tais traços também serem utilizados por outras linguagens.
Grande parte dos teóricos literários17 compartilha das teorias de Eagleton e 
Culler,  para  os  quais  a  definição  de  Literatura  é  menos  importante  que  a 
compreensão  de  suas  funções,  e  que,  embora  haja  um modelo  estrutural,  uma 
análise literária deve levar em conta todos os aspectos extra-texto que circundam a 
obra.
Para que não se fique aqui sem nenhuma definição objetiva, concorda-se com 
a definição de Massaud Moises (1973),  de que “Literatura é ficção expressa por 
palavras  polivalentes”.  Dessa  mínima  sentença,  pode-se  extrair  que  o  princípio 
básico para que algo se constitua como Literatura é a língua escrita, e que seus 
17 Como  Hans  Robert  Jauss,  um  dos  mais  expressivos  nomes,  no  século  XX,  da  Teoria  da 
Recepção.
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vocábulos devem ser arquitetados de modo a significarem mais do que suas faces 
denotativas.
A reflexão  sobre  o  conceito  de  Literatura  realizada  até  aqui  é  de  grande 
importância para a discussão que se segue, pois é necessário esclarecer qual lugar 
os Quadrinhos ocupam dentro das manifestações artísticas. Durante muito tempo, 
os Quadrinhos foram considerados como uma espécie de “literatura barata”, produto 
da  Indústria  Cultural e  da  Cultura  de  Massa,  ou,  nas  palavras  de  Umberto  Eco 
(1970), “Literatura de entretenimento”. É compreensível que, por ser uma arte ainda 
nova, os Quadrinhos não tivessem, até meados do século passado, um lugar seu, 
transitando sempre entre a Literatura, as Ilustrações, a Caricatura e os Meios de 
Massa.18
Hoje, no entanto, vê-se a existência de muitos estudos teóricos, bem como 
uma grande produção de Quadrinhos, o que possibilita que se coloque essa arte em 
seu  devido  lugar,  ou  seja,  o  de  Quadrinhos.  Por  ser,  essencialmente,  uma arte 
híbrida,  a  HQ  transita  por  entre  as  estruturas  de  outras  linguagens,  visto  sua 
principal característica ser o casamento entre palavra e imagem (EISNER, 2001).
Uma das maiores confusões feita dentro dos gêneros quadrinísticos é com 
relação  às  adaptações  literárias.  Inicialmente  chamadas  de  Literatura  em 
Quadrinhos,  as adaptações constituem um híbrido dentro do híbrido da HQ. Um 
híbrido pois mesclam a estrutura narrativa dos quadrinhos com o núcleo narrativo e 
temático  da  literatura.  Assim,  não  seria  coerente  considerá-las  como  Literatura, 
tampouco como Literatura Ilustrada.
De acordo com Cirne (2000, p.23), “Quadrinhos são uma narrativa gráfico-
visual,  impulsionada  por  sucessivos  cortes,  cortes  estes  que  agenciam imagens 
rabiscadas,  desenhadas,  e/ou  pintadas”.  Já  se  tem,  nesta  definição  a  razão 
essencial  de  o  porquê  Quadrinhos  não  são  Literatura;  enquanto  o  primeiro  é 
expresso através da narrativa gráfico-visual, o segundo é exclusivamente expresso 
por palavras escritas. E embora as Adaptações Literárias para os Quadrinhos tomem 
18 Embora a história dos Quadrinhos se confunda com a história  da Cultura de Massa,  deve-se 
esclarecer que esse aspecto não será tratado nesta pesquisa por conta de escolha teórica, pois 
nosso interesse maior é tratar da linguagem e de sua estrutura,  e, mais especificamente,  das 
adaptações literárias para os quadrinhos. Para uma discussão mais específica sobre quadrinhos e 
cultura de massa sugere-se a leitura de Apocalípticos e Integrados (1970), de Umberto Eco, em 
especial da página 129 à 294.
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como ponto de partida uma obra literária, elas utilizam da linguagem quadrinística 
para continuar o caminho. Como afirma Cirne (2000, p.176),
o texto quadrinhístico não é um texto literário, embora, claro, também não 
seja  um texto  cinematográfico,  um texto  musical,  um texto  plástico.  Um 
texto quadrinístico,  afinal,  só pode ser  um texto  quadrinhístico,  com sua 
grafia própria, com seu ritmo próprio, com sua especificidade própria.
Um  dos  equívocos  atuais  com  relação  aos  Quadrinhos  baseia-se,  em 
especial, nas classificações dadas pelo Ministério da Educação (e seus respectivos 
órgãos) aos Quadrinhos. Hoje, dentro das listas de livros distribuídos nas escolas 
públicas pelo Programa Nacional da Biblioteca na Escola (PNBE), os Quadrinhos 
são  considerados  como  paraliteratura,  mesma  classificação  dada  à  Literatura 
infanto-juvenil.  Tal  fato  também é observado nas categorias  de  um dos maiores 
prêmios literários brasileiros, o Prêmio Jabuti19.
Em 2008, após ser escolhido para fazer parte das listas de distribuição do 
PNBE,  a  adaptação  literária  de  O  Alienista feita  por  Fábio  Moon  e  Gabriel  Bá 
(Editora Agir 2007) ganhou o Prêmio Jabuti de melhor obra na categoria Didático e 
Paradidático de Ensino Fundamental ou Médio. Em 2009, a adaptação literária de O 
Alienista, feita por César Lobo e Luiz Aguiar (Editora Ática 2008) foi indicada para o 
Prêmio Jabuti, na categoria Ilustração de livro infantil ou juvenil.
Nota-se que não há uma categoria específica para os Quadrinhos no prêmio. 
E  imagina-se  que  a  indicação  das  duas  obras  seja  consequência  das  novas 
reformulações feitas pelo Ministério da Educação. O que se observa é que, mesmo 
que haja definições formuladas por diversos teóricos a respeito do que são Histórias 
em Quadrinhos, não existe, por parte dos órgãos educacionais, uma adesão a essas 
definições.
Além  disso,  a  falta  de  uma  definição  sobre  o  que  são,  e  como  são 
constituídas, as adaptações literárias para os quadrinhos, auxilia no movimento de 
encaixá-las, sem critérios claros e estabelecidos, na estante dos livros paradidáticos. 
Como possível consequência dessa “escolha política” tem-se o uso dos Quadrinhos 
19 “Criado em 1958, o Jabuti é o mais tradicional prêmio do livro no Brasil. O maior diferencial em 
relação a  outros prêmios de literatura  é  a  sua abrangência:  o Jabuti  não valoriza  apenas os 
escritores,  mas  destaca  a  qualidade  do  trabalho  de  todas  as  áreas  envolvidas  na  criação  e 
produção de um livro. As 21 categorias do Jabuti 2009 contemplam não só estilos – Romance, 
Contos e Crônicas, Poesia, Reportagem, Biografia e Livro Infantil – mas também a Tradução, a 
Ilustração, a Capa e o Projeto Gráfico.” Fonte: <http://www.cbl.org.br/jabuti/>
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realizado pelos docentes em sala de aula. A maioria considera os “gibis” (como são, 
de modo geral e com carga pejorativa, chamados os álbuns de Quadrinhos) como 
apenas  um  recurso  didático  para  introduzir  um  conteúdo  programático  “mais 
importante”.
Desde  as  primeiras  adaptações  publicadas  no  Brasil,  esse  gênero  dos 
quadrinhos foi rotulado como um gênero de “menor valor”. Possivelmente por seu 
hibridismo tanto no tema e na proposta de se apropriar de narrativas literárias e da 
gramática quadrinística. Além disso, percebe-se certo receio, inclusive por parte dos 
quadrinistas que produzem outros gêneros, por acreditarem que as adaptações não 
possuem o mesmo valor artístico que uma Graphic Novel, por exemplo. A linguagem 
dos quadrinhos e a história do desenvolvimento das adaptações serão discutidos no 
capítulo terceiro, mas, para que se possa analisar essa estrutura, acredita-se ser 
necessário compreender o que é e quais são as teorias a respeito dos conceitos de 
tradução/adaptação.
No  texto  Literatura  em Quadrinhos,  que  faz  parte  do  livro  Quadrinhos  na 
Educação, lançado 2009 com organização de Waldomiro Vergueiro e Paulo Ramos, 
Lielson Zeni (p.131) define adaptação como “uma obra que pretende reapresentar 
de  alguma  forma  outra  obra,  mesmo  que  essa  adaptação  seja  em  um  meio 
diferente, com mais ou menos personagens, em outra língua, em espaço diferente, 
em outro tempo”.  Percebe-se que o autor fez uma definição generalizada, visando 
uma breve introdução do assunto,  visto  o  objetivo  do  texto  ser  a  aplicação das 
adaptações em sala de aula. E embora seja uma definição válida no que diz respeito 
às  demais  artes,  acredita-se  ser  necessária  uma  definição  mais  específica  das 
adaptações para os quadrinhos.
Na obra Appropriation and Adaptation, de 2006, Julie Sanders faz, através das 
adaptações literárias para o cinema, considerações sobre o que são  adaptação e 
seus  possíveis  correlatos  (como  apropriação).  Ao  tratar  do  termo  adaptação,  a 
autora relaciona diversos sinônimos, os quais teriam a mesma base fundamentadora 
da adaptação, como apropriação, hipertexto, palimpsesto, interpretação e releitura 
(2006, p.3)20
20 “The vocabulay of adaptation is highly labile: Adrian Poole has offered an extensive list of terms to 
represent  the Victorian'  era's interest  in  reworking the artistic  past:  '(in  no particular order) … 
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Segundo Sanders (p.17), o termo adaptação não existe sem que seja ligado a 
ele o termo intertextualidade, o qual é relacionado com Julia Kristeva, autora de The 
Bounded  Text (1980)  e  Word,  Dialogue,  Novel  (1986),  e,  para  quem,  a  arte,  a 
música, a literatura, a dança e o teatro fazem parte de um mosaico vivo, dentro do 
qual existe uma dinâmica intersecção de diferentes textos.
A definição de adaptação presente em Appropriation and Adaptation varia de 
acordo  com  a  função  a  qual  essa  adaptação  servirá.  Para  Sanders  (p.19), 
normalmente, a adaptação é um processo no qual há uma transição de um gênero 
para o outro. Além disso, há casos em que a adaptação se presta a modificar a 
linguagem  do  texto  para  aproximá-lo  de  um  novo  público,  e  torná-lo  melhor 
compreensível a quem não possuía intimidade com a linguagem na qual o texto fora 
criado anteriormente.
O conceito de tradução pode ser aproximado do conceito de adaptação, em 
especial, caso se leve em consideração a teoria de Thomas Kuhn (1922-1996). De 
acordo com Amálio Pinheiro (1995, p.48),  há dois tipos de  tradução na teoria de 
Kuhn. A primeira consiste na tradução propriamente dita, ou tradução literal, na qual 
existe a substituição de uma língua para outra, “sem brusca modificação no modo de 
estruturar a relação entre as linguagens e os referentes”. A segunda é conhecida 
como  interpretação  tradutória,  sendo  utilizada  quando  a  equivalência  entre  as 
linguagens “não resolve a ‘incomensurabilidade’ entre a nova revolução científica e 
as comunidades científicas e linguísticas em vigor”.
De modo geral, o termo tradução é utilizado quando se deseja transpor um 
texto verbal (oral ou escrito) de uma língua estrangeira para o vernáculo. Quando o 
caso se dá do vernáculo para a língua estrangeira, costumasse dizer que é uma 
versão.  Mas,  nessa  situação,  que  pode-se  considerar  dentro  do  campo  da 
linguística, o que se deseja é levar um texto ao conhecimento de um público não 
familiarizado com a língua,  sem, no entanto,  perder  a fidelidade com relação às 
ideias propostas e a própria estrutura sintática do texto considerado original.
borrowing, stealing, appropriating, inheriting, assimilating … being influenced, inspired, dependent, 
indebted […] allusion, intertextuality' (2004:2). We could continue the linguist riff, adding into the 
mix: variation, version, interpretation, imitation, proximation, supplement, increment, improvisation, 
prequel, sequel, continuation, addition, paratext, hypertext, palimpsest, graft, rewriting, reworking, 
refashioning, re-vision, re-evaluation” (SANDERS 2006, p.3).
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A tradução que se aproxima da adaptação é aquela que Kuhn classifica como 
interpretação tradutória, pois a adaptação não tem como objetivo apenas transpor 
uma narrativa de um gênero para o outro, ou de uma linguagem para outra, sem que 
haja interferência do autor na estrutura física e abstrata do texto. De acordo com 
Sanders (2006, p.12), “a re-escrita […] transcende, invariavelmente, mera imitação, 
servindo,  inclusive,  para  aumentar  a  incrementação  literária  (Zabus  2002,  p.4), 
adicionando, suplementando, improvisando, inovando”.21
Além disso, deve-se lembrar que, ainda que o núcleo narrativo seja o mesmo, 
a experiência de percepção é variável em cada uma das linguagens, pois cada uma 
delas  requer  que  o  leitor  conheça  os  códigos  e  a  estrutura  para  que  possa 
compreender a mensagem. Ler o conto  O Alienista proporciona uma experiência 
totalmente  diferente  de  assistir  ao  texto  encenado  no  teatro,  ou  ler  uma  das 
adaptações para os quadrinhos. E embora o conto seja considerado o original, por 
sua  anterioridade  histórica,  todas  as  linguagens  constituem-se  como  válidas, 
independentes, e não apenas cópias.
Considere-se como exemplo de uma tradução literal os dois casos citados a 
seguir. O primeiro, um poema em língua inglesa da autoria de Emily Dickinson,  A 
word is dead, e o segundo, o mesmo poema traduzido para a língua portuguesa por 
José Lino Grünewald (1988), Palavra é morta.
A word is dead
When it is said,
Some say.
I say it just
Begins to live
That day. (DICKISON apud GRÜNEWALD 1988, p.124)
Palavra é morta
Quando está dita,
Dizem uns.
Digo: inicia
A só viver
Em tal dia. (GRÜNEWALD 1988, p.125)
21 “the rewrite […] invariably transcend mere imitation, serving instead in the capacity of incremental 
literature (Zabus 2002:4), adding, supplementing, improvising, innovating”.
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Observe-se que a ideia  proposta pela  poetisa foi  mantida pelo  tradutor,  e 
mesmo a estrutura métrica foi  parcialmente reproduzida. Alguns vocábulos foram 
suprimidos – como “I say” que poderia ter sido literalmente traduzido como “Eu digo” 
- por conta da adequação à estrutura da língua para a qual o poema foi traduzido, 
fato  que  leva  em  consideração  não  apenas  o  vernáculo,  mas  também  as 
especificidades do gênero poético.
Quanto  à  interpretação tradutória,  leia-se  a  comparação seguinte,  entre  o 
conto O Alienista e uma página da adaptação feita por Lobo e Aguiar (2008). Os dois 
primeiros parágrafos do conto foram integralmente reproduzidos, sendo o primeiro 
contido pelo pergaminho situado no canto superior esquerdo da página, e os demais 
no balão de fala de  Dr. Bacamarte no primeiro requadro, e no balão narrativo do 
segundo requadro. Já os textos contidos na imagem do terceiro requadro, e nos 
balões com fundo preto (cor utilizada para diferenciá-los dos balões anteriores) não 
foram reproduzidos do conto, e sim criados pelos quadrinistas.
É  interessante  observar  que  a  escolha  cromática  é  uma  das  principais 
características diferenciadoras entre os dois textos, pois enquanto o texto traduzido 
do conto possui uma paleta de cores diversificada, o outro é em tons de cinza e 
preto. Essa personagem, que pode-se afirmar ser um fantasma do Dr. Bacamarte, 
irá aparecer  em toda a obra de Lobo e Aguiar,  e  sempre será diferenciada das 
demais através de suas cores.
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Figura 4 Exemplo de interpretação tradutória. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / [baseado no original 
de] Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, roteiro. São Paulo: Ática, 
2008 p.7.
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O fato de haver uma personagem e um discurso que não estão presentes no 
conto já poderia ser suficiente para afirmar que essa adaptação é uma interpretação 
tradutória.  Mas,  além  dele,  deve-se  considerar  que  os  elementos  pictóricos 
adicionados  ao  texto  de  Machado  de  Assis  –  como  a  escrava  servindo  Dr. 
Bacamarte, os escravos representados em diversas atividades no lado esquerdo da 
página – também não estão presentes no conto.
Essa adição de elementos se dá devido à transição de uma linguagem para 
outra,  pois,  para que pudessem narrar  as crônicas da  Vila de Itaguaí dentro da 
gramática dos quadrinhos, os artistas tiveram que criar com base nessa estrutura 
específica,  e,  como  fizeram  uma  releitura,  e  não  uma  justaposição,  criaram 
elementos  novos,  dando  vida  as  suas  próprias  crônicas,  pois  adaptar  é  fazer 
escolhas que, não necessariamente, estão explícitas no original.
Há uma grande discussão dentro do campo das adaptações e traduções com 
relação à fidelidade. Para muitos teóricos e leitores, a adaptação deve manter um 
nível de fidelidade muito grande em relação ao original.  Nesse tipo de avaliação 
percebe-se a presença de certo juízo valorativo, com uma clara divisão dicotômica 
entre popular e erudito.
Segundo  Pinheiro  (1995,  p.14),  “a  separação  entre  o  que  é  ‘erudito’  e 
‘popular’, considerando-se este último inferior e assistemático, é, pelo menos, um 
vício  científico  ligado  a  ideia  clássica  da  substância  unitária  e  internamente 
coerente”.  De  modo  geral,  os  Quadrinhos  são  considerados  leitura  popular, 
enquanto a Literatura ainda mantém seu  status de erudição. Mas é necessário se 
pensar  até  que ponto essa dicotomia popular/erudito  ainda pode ser  utilizada,  e 
como ela expressa uma ideologia dominante exclusiva e diacrônica.
Para Martin-Barbero (2008, p.70), deve-se “pensar o popular na cultura não 
como algo limitado ao que se relaciona com o passado – e um passado rural -, mas 
também  e  principalmente  como  algo  ligado  à  modernidade,  à  mestiçagem  e  à 
complexidade  do  urbano”.  Desta  forma,  os  quadrinhos  podem ser  considerados 
populares não por fazerem parte de uma cultura de consumo, mas por serem uma 
linguagem  híbrida,  que  se  encontra  dentro  das  fronteiras  de  duas  linguagens 
consideradas eruditas, as artes plásticas e a literatura.
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As reflexões sobre popular/erudito são importantes para que se possa pensar 
a questão da fidelidade da adaptação, ou da tradução, à obra original. Se o objetivo 
da tradução for renovar a temática da obra, não se deve pensar em fidelidade. Além 
disso, caso a adaptação escolha reproduzir ipsis litteris o original, deve-se perguntar 
qual  seria sua contribuição tanto para a arte de modo geral  quanto para a obra 
original. Para Sanders (2006, p.20), é nos casos em que a infidelidade existe, que a 
criatividade aflora das adaptações.
Muitas vezes, nem mesmo as traduções entre línguas são totalmente fiéis aos 
textos originais. Como é o caso da tradução do poema O Corvo, de Edgar Alan Poe, 
feita por Machado de Assis, em 1883. Na época, Machado fez uma interpretação 
tradutória, pois não só alterou a estrutura poética de Poe para criar uma métrica 
diferente, como também tropicalizou o corvo poeano com a escolha de vocábulos 
que fizessem referência à cultura brasileira, e não à americana.
Muitas das críticas direcionadas às adaptações literárias para os quadrinhos, 
desde a Edição Maravilhosa (publicada pela Editora Brasil América [Ebal], a partir de 
1948), são baseadas no fato de que os quadrinhos estariam popularizando a obra 
literária, e assim impedindo os leitores de lerem o livro em detrimento de lerem a 
HQ. É necessário deixar claro que, muito embora o tema seja o mesmo, são duas 
leituras diferentes. Como dito anteriormente, são experiências diferentes, por serem 
linguagens diferentes.
Sanders (2006), ao tratar da adaptação de obras literárias, dá o exemplo das 
novelas produzidas para a televisão com base nos clássicos literários. Inicialmente, 
as novelas foram criadas para tornar a obra acessível ao público televisivo, mas 
deve-se pensar se o fato de afirmar que o público só é capaz de compreender a 
narrativa de um clássico se este for mediado pela narrativa televisiva não é um juízo 
de valor pejorativo com relação aos indivíduos, levando-se em consideração, é claro, 
que se acredite ser a narrativa televisiva também inferior.
Com a recente popularização das adaptações literárias para os quadrinhos 
algo  parecido  está  ocorrendo.  Muitos  educadores  e  estudiosos  afirmam que  os 
quadrinhos são uma “ponte de leitura” para a obra original,  como se para “pedir 
desculpas” por seu uso em sala de aula, como se fosse necessário justificar para a 
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sociedade o porquê de se estar trabalhando com os tão mal vistos “gibis”.
Deve-se pensar se o fato de afirmar que os quadrinhos são uma ponte de 
leitura,  e,  por  conseguinte,  uma  leitura  mais  “fácil”,  não  estaria   repleto  de 
entrelinhas nas quais se entrevê a história em quadrinhos como uma linguagem 
inferior à linguagem literária. Além disso, supor que o leitor irá apreender melhor o 
sentido  da  narrativa  através  de  imagens,  para  depois,  com  mais  “maturidade” 
debruçar-se sobre a obra escrita, pode também significar que o leitor (nesse caso o 
jovem) não possua capacidade de leitura suficiente.
Nesse ponto se entra na discussão sobre as adaptações para os quadrinhos 
na qual estas seriam apenas uma “cópia” da obra original. Tal discurso entra em 
contradição com o de que as adaptações seriam uma “ponte de leitura”, pois, ao se 
acreditar que as adaptações são uma mera cópia, se está afirmando que não há 
diferença de leitura entre ambas, logo, uma hipótese refuta a outra, mostrando o 
quão desinformados, e até mesmo desinteressados, são os indivíduos que buscam 
depositar  os  quadrinhos  em  qualquer  estante  já  existente  na  biblioteca  de 
classificações políticas.
Pode ser que o preconceito com relação às adaptações para os quadrinhos 
seja gerado pela anterioridade histórica imanente à obra literária, no entanto, não se 
deve considerar a leitura das adaptações literárias para os quadrinhos como inferior 
à leitura da obra literária, pois não há uma categoria de comparação objetiva entre 
elas. Segundo Cirne (2000, p.170),
não  há  como  misturar  os  discursos:  o  literário  tem  um  ritmo  e  um 
procedimento  que  são  literários;  o  quadrinhográfico,  por  mais  que  seus 
roteiros possam ter injunções literárias (e que só são válidas no interior da 
linguagem dos quadrinhos) existe em função da narrativa gráfico-visual.
Assim,  ambos  os  discursos  possuem  formas  distintas  de  organização  e 
recepção. Do mesmo modo, não se deve considerar as adaptações literárias como 
ponte  de  leitura,  que  leva  à  leitura  do  original,  ou  recurso  didático.  Colocar  as 
adaptações no lugar de “ponte”, automaticamente, as desconsidera como expressão 
válida. Assim como utilizá-las como recurso didático, ou paradidático, que acaba por 
classificar  os  quadrinhos  como  meros  objetos  através  do  quais  “coisas  mais 
importantes” devem ser aprendidas.
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Este estudo rejeita a ideia de as adaptações literárias para os quadrinhos 
serem uma versão ilustrada da obra literária. Há livros ilustrados, e há adaptações 
literárias para os quadrinhos22. É insuficiente apenas afirmar que as adaptações em 
quadrinhos são um “conto com figuras”.  Ao mesmo tempo em que tal  afirmação 
desconsidera a linguagem literária, também o faz com a linguagem dos quadrinhos. 
Como afirma  Queluz  (2005,  p.128),  “a  releitura  provoca  sempre  novas  reações, 
possibilita novas conexões entre história e linguagem”; as adaptações quadrinizadas 
são uma releitura da obra, e não apenas uma transposição denotativa para outra 
linguagem.
Ao  traduzirem  o  conto  para  as  adaptações,  os  quadrinistas  não  estão 
trabalhando apenas com a reprodução imagética de uma linguagem escrita;  eles 
também estão produzindo novos significados, ao se considerar que cada linguagem 
possui um significado que lhe é inerente. Assim, o leitor que já conhece o conto O 
Alienista, escrito por Machado de Assis em 1881, tem a oportunidade de conhecer 
um novo O Alienista, o das adaptações feitas no século XXI.
E é dessa forma que a linguagem sempre se mantém viva; pois ela, como se 
fosse um metal maleável, se dobra à intenção do artista, ou do ourives, como o 
queria Olavo Bilac. E esse artista é um indivíduo produzido por uma determinada 
sociedade, inserido num espaço/tempo específico, o que faz com que sua produção 
reflita as necessidades, disparidades, angústias e opiniões não só de seu âmago, 
mas também de sua cultura.
No capítulo seguinte, serão realizadas algumas considerações a respeito do 
escritor Machado de Assis, e do conto  O Alienista, para que se possa, no capítulo 
terceiro, tratar das adaptações do conto para os quadrinhos, e compreender o que é, 
e quais são as características de uma  adaptação literária.
22 As  diferenças  entre  ilustração  e  quadrinhos  serão  exploradas  de  forma  mais  abrangente  no 
terceiro capítulo.
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3 “A UM BRUXO, COM AMOR”23 - MACHADO DE ASSIS
“[...] estás sempre aí, bruxo alusivo e zombeteiro,
que resolves em mim tantos enigmas”24
É difícil  falar sobre Machado de Assis sem se encontrar prestes a cair  no 
abismo da redundância. Desde que começou sua produção literária, por volta de 
1850,  Joaquim  Maria  Machado  de  Assis  tem  sido  objeto  de  estudos,  críticas, 
adorações e desafetos. E lá se vai mais de um século e meio de palavras sobre o 
tão conhecido Bruxo do Cosme Velho. É, de fato, pertinente a indagação que paira 
sobre  a  academia  a  respeito  da  necessidade  e  importância  de,  ainda  hoje,  se 
dispender  tempo tentando  compreender  e  conhecer  melhor  a  obra  e  a  vida  de 
Machado. Sobre isso, seria oportuno citar um excerto de Ayrton Marcondes (2008, 
p.11), que, embora longo, pode ser de grande auxílio na procura de uma resposta 
plausível.
Há muito de devoção na busca de um escritor. De fato, não se remexem 
velhos  papéis  por  acaso.  Estranho  o  caminho  de  um  homem  que  aos 
poucos mergulha nas obras de um escritor e, para salvar-se do afogamento, 
decide estabelecer um pacto de intimidade com ele. Pacto esse unilateral, 
aliás, porque, em geral, quando isso acontece o escritor já está bem morto e 
a ele não é dada, nem mesmo, a recusa à parceria que lhe é imposta.
Talvez  seja  bem esse  o  caso  de  Machado  de  Assis.  Ícone  máximo  da 
literatura brasileira e falecido há cem anos, talvez Machado nunca venha a 
descansar em paz. E, pensando bem, pode-se atribuir a Machado parte da 
culpa por esse fato: ele não descansará porque mais dia, menos dias, sua 
obra enfeitiçará alguém e o atrairá para a teia que ele mesmo, Machado, 
qual aranha de enormes pedipalpos, deixou bem armada antes de finar-se 
deste mundo.
Não  há  como  não  reconhecer,  nas  palavras  de  Marcondes,  traços  de 
adoração pelo ídolo. Mas ele não é uma exceção, visto que na maioria dos trabalhos 
realizados  sobre  a  obra  e  vida  de  Machado de Assis,  essa é  uma das marcas 
centrais. É possível afirmar que os estudos sobre o autor de Quincas Borba sejam 
movidos  não  apenas  pela  necessidade  de  desenvolvimento  da  crítica  e  teoria 
literária – bem como de outras áreas do conhecimento, como História e Psicologia - 
mas também pelo sentimento de vazio deixado pelo abismo entre o Machadinho de 
23   Título de um poema em homenagem a Machado de Assis, escrito por Carlos Drummond de 
Andrade, e publicado em sua obra Alguma Poesia, de 1930. Poema a partir do qual ficou famosa a 
expressão Bruxo do Cosme Velho, como alcunha de Machado de Assis, dada pelo fato de Machado 
ter morado grande parte de sua vida na Rua do Cosme Velho, no Rio de Janeiro.
24 ANDRADE,  Carlos  Drummond  de.  A um bruxo,  com amor.  In:  ___.  Nova  Reunião.  Rio  de 
Janeiro: BestBolso, 2009.
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meados do século XIX, e o Presidente da Academia Brasileira de Letras (ABL) do 
início do século XX. Nem mesmo a crítica de Sílvio Romero (1897), carregada da 
ideologia  cientificista  do  final  do  século  XIX,  e  que  se  propôs  a  analisar 
objetivamente a obra de Machado de Assis, se vê livre de resvalar em juízos de 
valor.
Segundo Marcondes (2008, p.15), “a contradição do homem que ele foi e a 
obra que escreveu é suficiente para gerar o mal-estar permanente que nos faz, volta 
e meia, tornar a ele na tentativa de decifrá-lo”. Assim, longe desta pesquisa ter a 
pretensão de em apenas um capítulo dar conta, de forma honrosa, de tudo o que 
concerne a Machado de Assis. A extensão deste estudo requer brevidade, assim 
como o gênero conto, tão bem representado por O Alienista. Desta forma, ao longo 
do  capítulo,  pretende-se  traçar  algumas  considerações  que  se  acredita  serem 
relevantes, tanto no que diz respeito à vida de Machado - que ainda parece ser um 
enigma  tão  grande  quanto  o  desfecho  de  Dom  Casmurro  - quanto  à  extensa 
produção bibliográfica machadiana.
Este capítulo pretende tratar da obra e vida de Machado de Assis de forma a 
situá-las não apenas no espaço e na história de outrora, mas, principalmente, no 
espaço e na história presentes. É possível tecer um diálogo entre a sociedade de 
hoje e a história dos dois últimos séculos, a partir de um ponto em comum, que é a 
obra daquele que é considerado o maior escritor brasileiro de todos os tempos.25
Ainda que seja verdadeira a relação mútua entre autor, obra e ambiente, não 
se pode esquecer que se trata de um ficcionista e sua visão particular do mundo 
(MARCONDES 2008). Sendo assim, a correlação entre vida e obra será realizada 
não com a intenção de se justificar uma pela outra; mas tomá-las como base para 
desatar  os  nós  encontrados  nas  entrelinhas  escritas  pela  pena  de  galhofa 
machadiana.
Para Chalhoub e Pereira (1998, p.10), a análise de obras literárias não deve 
prender-se  apenas  a  padrões  estéticos,  mas  “procurar  contar  uma  história  do 
25 A intenção desta breve introdução foi a de demonstrar que não é possível adentrar nos recônditos 
da literatura e da vida machadianas despido de todo e qualquer sentimento ou juízo de valor. 
Mesmo que a necessidade deste estudo de ser acadêmico seja cumprida, se deve compreender 
que a Literatura, em especial aquela que está ligada profundamente com o estudioso, faz com que, 
eventualmente,  sejam  deixados  de  lado  os  protocolos  acadêmicos,  e  se  mergulhe  de  forma 
humana e pessoal nas entrelinhas.
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movimento, [...] de experimentação e consolidação das formas narrativas”. Por esse 
motivo, buscou-se tratar tanto da obra quanto da vida pessoal, de forma que destes 
conjuntos separados pudesse surgir a harmonia para a compreensão do todo.
3.1 ESTUDOS SOBRE O BRUXO DO COSME VELHO
“Todos os cemitérios se parecem,
e não pousas em nenhum deles, mas onde a dúvida
apalpa o mármore da verdade, a descobrir
a fenda necessária”26
Para Marcondes (2008, p.15), “nos últimos tempos, o 'machadismo' está se 
tornando uma praga”. No entanto, a expressão  nos últimos tempos  não se refere 
apenas a um passado recente, pois, desde que Machado passou a ser companhia 
constante de José de Alencar (maior ícone literário brasileiro do século XIX), e a 
escrever com frequência - em especial, após o lançamento de Memórias Póstumas 
de Brás Cubas, em 1881 - que muito se tem escrito, discutido e especulado a seu 
respeito.
Os  únicos  que  não  se  dedicaram  aos  estudos  machadianos  foram  os 
participantes do movimento modernista brasileiro das primeiras décadas do século 
XX, que não só fizeram questão de ignorar o criador de Dr. Simão Bacamarte, como 
também o condenaram, por acreditarem que Machado não havia se importado com 
os acontecimentos políticos de seu país; além de afirmarem a falta de nacionalismo 
e de identidade brasileira nas obras machadianas.27
Em 1897, Sílvio Romero publicou Machado de Assis: estudo comparativo de 
literatura brasileira. Tal estudo é reconhecido até hoje como uma das críticas mais 
ferinas feitas à vida e à obra de Machado. Publicado quando Machado ainda estava 
vivo,  o  livro  de  Romero  se  coloca  na  contra-mão  da  maioria  dos  estudos 
machadianos,  pois  não  glorifica  a  obra  tampouco  a  pessoa  do  criador  de  Brás 
Cubas. Além disso, percebe-se na crítica de Romero uma confusão entre o indivíduo 
e a obra; uma ligação feita de modo tão intrínseco, que não se pode determinar se 
26 Op. Cit.
27  A seguir, serão citados alguns estudos biográficos e críticos sobre Machado de Assis e sua obra. A 
seleção dos mesmos baseou-se na quantidade expressiva de vezes em que foram citados em 
outras obras, bem como a relevância que tiveram em suas respectivas épocas de criação. Além 
disso, levou-se em consideração as informações disponíveis em Marcondes (2008), que além de 
ser o autor de um dos trabalhos mais recentes sobre Machado de Assis, foi muito feliz na união e 
relação de estudos realizados anteriormente.
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Romero travava luta contra Machado ou contra a literatura que este fazia.
A obra  Página de Saudade, escrita em 1908 por Mário de Alencar (filho de 
José de Alencar), embora não se trate de uma biografia propriamente dita, é, de 
acordo  com  Marcondes  (2008,  p.17),  “a  maior  fonte  de  proximidade  que 
alcançaremos de Joaquim Maria  Machado de Assis”.  Proximidade essa possível 
graças ao convívio de Alencar com Machado, que se encontrava em um período 
frágil, devido ao recente falecimento de sua esposa, Dona Carolina, em 1904. A obra 
de Alencar é repleta de emoção, e consegue retratar não o escritor e homem público 
Machado de Assis,  mas o indivíduo,  tomado pela dor  da perda e assolado pela 
doença.
Uma das primeiras biografias machadianas de que se tem notícia é a obra 
Machado de Assis, de 1934, escrita por Alfredo Pujol. Sendo esta o resultado final de 
conferências ministradas, entre 1915 e 1917, pelo autor, na Sociedade de Cultura 
Artística de São Paulo.
Lúcia Miguel Pereira escreveu aquela que é considerada por muitos críticos 
como a melhor e mais fidedigna obra escrita sobre a vida de Machado de Assis. Em 
Machado de Assis, de 1936, a romancista procura preencher as lacunas sobre a 
vida  de  Machado  com  histórias  de  suas  personagens.  Ao  trazer  para  o  livro 
depoimentos de contemporâneos do escritor, e informações retiradas de cartas e 
documentos, Pereira pinta um retrato bastante humano do criador de Rubião.
Em 1953, Augusto Meyer publicou  Machado de Assis, um estudo de cunho 
impressionista, característica que vigorava na maioria dos estudos críticos de sua 
época. Sua obra é marcada por uma forte ligação entre autor e obra, de forma a dar 
a impressão de que ambos seriam indissociáveis.  Embora possua características 
que limitem uma análise  literária  mais  objetiva,  a  obra  de  Meyer  é,  ainda  hoje, 
considerada um dos estudos mais ricos sobre Machado de Assis, em especial por 
sua originalidade e inovação, na comparação que fez entre o homem Machado de 
Assis e o personagem da obra Memórias do Subsolo, escrita por Fiódor Dostoiévski.
Em 1957, Brito Broca publicou  Machado de Assis e a política - mais outros  
estudos. Tal obra merece ser citada por seu objetivo de analisar o conteúdo político 
presente na obra machadiana, principalmente pelo fato de a maioria dos críticos 
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haver  acusado  Machado  de  absente  no  que  diz  respeito  à  política  e  aos 
acontecimentos históricos relevantes de sua época.
Em  1977,  Roberto  Schwarz  publicou  Ao  vencedor  as  batatas  -  sobre  os 
romances da  Primeira Fase - e em 1990,  Um mestre na periferia do capitalismo -  
sobretudo sobre Memórias Póstumas de Brás Cubas -, obras que figuram entre os 
mais  referenciados  estudos  a  respeito  de  Machado  de  Assis.  Os  estudos  de 
Schwarz são uma espécie de referência obrigatória, pois tratam tanto das questões 
literárias quanto dos aspectos sócio-históricos da obra machadiana.28
O objetivo  da  próxima  seção  é  traçar  uma cronologia  da  vida  e  obra  de 
Machado de Assis. Além disso, pretende-se compreender de que forma a visão que 
o escritor imortalizou em suas palavras pode ser atual a ponto de ser aplicável na 
sociedade  de  hoje,  para  que  se  possa,  através  dessa  ponte  entre  passado  e 
presente, discutir qual é a relevância de  O Alienista, e como ele se faz caber nas 
discussões contemporâneas a ponto de ser representado em um veículo artístico tão 
moderno como a História em Quadrinhos.
3.2 UM EMARANHADO DE REALIDADE E FICÇÃO: VIDA E OBRA
“Outros leram da vida um capítulo, tu leste o livro inteiro”29
Em meados do Segundo Reinado, em um Brasil que, embora independente, 
ainda  vivia  sob  a  sombra  de  Portugal  e  da  escravidão,  nasceu,  no  Morro  do 
Livramento, em 21 de junho de 1839, Joaquim Maria Machado de Assis, filho do 
brasileiro  Francisco José de Assis,  e da açoriana Maria  Leopoldina Machado de 
Assis. O nome dos pais, o local e a data de nascimento são algumas das poucas 
coisas das quais se tem certeza a respeito da infância de Machado de Assis.
São muitos os estudiosos que tentaram buscar nas obras machadianas pistas 
sobre sua infância. E tantos outros, como Lúcia Miguel Pereira e Mário de Alencar, 
que procuraram depoimentos de pessoas ligadas a Machado e sua família para que 
28  Como dito inicialmente, existem inúmeros estudos a respeito da vida e da obra de Machado de 
Assis. O que se procurou fazer nesta seção foi dar um panorama geral de quais estudiosos podem 
ser consultados caso se queira obter informações maiores que não as encontradas neste estudo. 
Além do que, é necessário ressaltar que é graças aos estudos anteriores que a realização deste foi 
possível, pois, como afirma Marcondes (2008, p.16-17) existe a “necessidade de afirmar que antes 
[da obra] que o leitor tem em mãos, muitas outras foram escritas e publicadas e que, de boa-fé, todo 
texto paga tributos aos que o antecederam e este não é uma exceção”.
29 Op. Cit.
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pudessem traçar um esboço de como teria sido a vida de Machadinho até os seus 
quinze anos, quando começou a trabalhar na Tipografia de Paula Brito, ocasião em 
que  publicou  seu  primeiro  poema,  À  Ilmª.  Srª  D.P.J.A.30.  No  entanto,  a  grande 
maioria tem malogrado em suas tentativas.
Fato  unânime  entre  os  estudiosos  é  o  fardo  da  morte  de  Dona  Maria 
Leopoldina, vítima de tuberculose em 1849, que recaiu sobre Machado quando este 
se encontrava com apenas 10 anos. Machado de Assis possuía todos os requisitos 
necessários  para  a  marginalização,  no  entanto,  conseguiu,  através  de  sua  arte, 
vencer  os  obstáculos  criados  pela  vida  e  transformou-se  não  apenas  no  maior 
escritor brasileiro como também em um cidadão notável e admirado.
A respeito  de  sua  iniciação  nas  letras,  existe  um  desencontro  entre  os 
estudiosos. Alguns, como Bosi (1986), afirmam que as primeiras letras de Machado 
foram  ensinadas  em  uma  escola  pública,  sendo  que  um  amigo  padre,  Silveira 
Sarmento, teria lhe ensinado francês e latim, enquanto outros, como Faria (2007), 
acreditam que fora sua madrasta, a doceira Maria Inês. No entanto, é consensual 
que foi através do exercício como autodidata que Machado continuou seus estudos, 
tendo se iniciado na leitura de importantes autores de seu tempo, como Sterne e 
Leopardi.
As informações concernentes à vida de Machado antes deste ingressar na 
imprensa e atuar frequentemente escrevendo para jornais e revistas são deveras 
contraditórias.  Muitos  estudiosos recortam desse período apenas as  mazelas  da 
pobreza, fazendo menção ao fato de Machado ter sido criado pela madrasta e tê-la 
auxiliado  na  venda  de  seus  doces  após  a  morte  do  pai  para  que  pudessem 
sustentar-se. No entanto, o presente estudo não tem a intenção de analisar a fundo 
os fatos pessoais do escritor que não estejam ligados a sua obra, visto não se tratar 
de um estudo biográfico31.
30  Quanto ao primeiro poema de Machado, existem alguns desencontros entre os estudiosos. Para 
Marcondes  (2008,  p.45),  o  primeiro  poema publicado  por  ele  teria  sido  Palmeira,  em  1855.  No 
entanto, preferimos aderir a versão da Academia Brasileira de Letras (ABL), que afirma ter sido  À 
Ilmª. Srª D.P.J.A publicado em outubro de 1854.
31  Para maiores e mais profundas análises da vida de Machado de Assis, sugere-se a leitura das 
biografias citadas na seção 2.1 deste capítulo, bem como a pesquisa na página dedicada ao escritor 
que se encontra no site da Academia Brasileira de Letras.
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Em  1855,  Machado  passa  a  colaborar  com  poemas  para  a  Marmota 
Fluminense, periódico de Paula Brito. No restante da década de 1850, aumenta sua 
produção, colaborando também com O Paraíba, Correio Mercantil e com a revista O 
Espelho. Em 1858, publica na Marmota Fluminense um trabalho crítico intitulado O 
passado, presente e o futuro da literatura, texto no qual trata, de forma engajada, da 
situação da literatura brasileira naquela época.
Na década de 1860, Machado de Assis trabalhou muito. Esteve presente na 
redação do Diário do Rio de Janeiro; escreveu crônicas para a Semana Illustrada, 
revista  de  Henrique  Fleiuss;  assinou  crônicas  quinzenais  para  a  revista  Futuro; 
escreveu para o Jornal das Famílias, do editor Garnier; aplicou-se em seu trabalho 
como  tradutor;  e  publicou  seu  primeiro  livro  de  poesia,  Crisálidas,  em 1864.  É 
também desse período o início da amizade entre Machado e José de Alencar. Tal 
vínculo é importante, pois foi através das relações com Alencar que Machado foi 
sendo introduzido nas rodas literárias e reconhecido como figura das Letras.
Em  1861,  com  o  pseudônimo  Dr.  Semana,  Machado  de  Assis  passa  a 
escrever preleções de gramática, criando uma espécie de míni-gramática, com a 
intenção de auxiliar  no desenvolvimento  e apuramento  de uma língua brasileira. 
Pode-se  perceber  que,  antes  de  tornar-se  o  grande  escritor,  Machado  estava 
preocupado com a formação não apenas da identidade da Literatura brasileira em si, 
mas também com as reflexões a respeito da língua portuguesa em seu país. Como 
afirma  Mário  de  Andrade  (1974  apud  MARCONDES 2008,  p.186),  “antes  de  se 
tornar  criador,  Machado exige  de  si  mesmo,  tornar-se  artífice.  É  a  perfeição  da 
linguagem que o preocupa mais”.
Em 1867, Machado foi condecorado Cavaleiro da Ordem da Rosa através de 
um decreto imperial da parte de D. Pedro II, dando início ao reconhecimento público 
que  terá  daí  por  diante.  Muito  se  fala  a  respeito  da  capacidade  que  Machado 
possuía  de  agrupar  pessoas,  mesmo  tendo  a  timidez  como  uma  de  suas 
características mais marcantes. É possível que se possa atribuir o sucesso de suas 
relações interpessoais ao fato de o escritor ser dotado de extrema sensibilidade e 
misantropia.  No  entanto,  “homens  como  Pedro  Couto  e  Hemérito  dos  Santos, 
contemporâneos de Machado de Assis, demonstram que, mesmo ao tempo em que 
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viveu, o escritor jamais foi uma unanimidade” (MARCONDES 2008, p. 115).
Embora tenha iniciado sua produção na época do Romantismo, Machado não 
se deixava prender pelas amarras dessa escola literária. É fato que seus primeiros 
poemas  possuem  alguma  ligação  com  as  temáticas  românticas,  no  entanto,  é 
através de suas crônicas -  consideradas por Marcondes (2008, p.137) como seu 
grande laboratório, no qual “o cronista sério quase sempre se transfigura num outro, 
galhofeiro e irônico: o homem de pince-nez cede lugar, sem a menor cerimônia, ao 
carioca da rua” - que Machado desenvolve seu próprio estilo, sem deixar-se limitar 
por qualquer um dos movimentos literários que tenham vindo a seguir.
Segundo  Faria  (2007,  p.8-9),  embora  seja  considerado  o  maior  nome  do 
Realismo  brasileiro,  o  autor  “valeu-se  de  alguns  processos  contrários  àqueles 
elaborados pelos narradores realistas europeus: fundiu objetividade e subjetividade, 
utilizou uma linguagem elíptica e tornou o narrador  uma presença constante em 
seus livros”.
Ao renunciar sua ligação com o movimento romântico Machado não o faz por 
desmerecer aquela que foi a escola literária precursora de todo o modernismo, e que 
possibilitou, com suas inovações, a criação de novas técnicas literárias. Tampouco 
se pode dissociar sua obra do movimento citado tendo como base a presença da 
ironia nas obras machadianas, visto que este recurso estilístico já era utilizado por 
outros autores românticos.
É grande a quantidade de estudiosos que critica a ausência de Machado de 
Assis nas discussões sobre os acontecimentos relevantes do país. Muitos partem do 
fato de Machado não ter se envolvido com o movimento abolicionista, embora fosse 
mulato, para tecerem críticas sobre a falta de nacionalidade do criador de Bentinho. 
Para  Bosi  (2006  apud  MARCONDES  2008,  p.119),  “tudo  indica,  porém,  que 
Machado não acreditava nem esperava nada (ou quase nada) nem da Política nem 
da História, escritas aqui com iniciais maiúsculas para diferenciá-las do verdadeiro 
objeto do cronista: políticos e suas histórias”.
Uma  das  formas  utilizadas  pelo  escritor  para  se  posicionar  diante  dos 
acontecimentos  históricos  eram  suas  crônicas,  publicadas  em  vários  jornais  e 
revistas a partir da década de 1860. Seria injusto acusá-lo de absente sem se levar 
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em consideração que, mesmo da forma mais velada, e às vezes sob o guarda-chuva 
de  pseudônimos,  Machado  tratava  dos  grandes  ocorridos  do  país.  O  ceticismo 
machadiano diante do pensamento liberal e à racionalidade da burguesia consiste 
no filtro crítico a partir do qual o autor acolhia os valores da modernidade europeia 
que chegam até o Brasil (MURICY 1988, p.14).
Um dos aspectos da vida de Machado sempre colocado em destaque é seu 
casamento  com D.  Carolina  Augusta  Xavier  de  Novais,  iniciado  em 1869.  Para 
muitos, a união com D. Carolina foi uma das responsáveis pelas glórias alcançadas 
por  Machadinho,  como o autor  assinava as cartas endereçadas à amada.  Foi  a 
esposa que cuidou de Machado por todos os anos de doença que virão, dando-lhe 
não apenas suporte físico, quando da ocasião da confecção de Memórias Póstumas 
de Brás Cubas -  período em que Machado estava deveras debilitado e ditou uma 
boa  parte  da  obra  para  que  D.  Carolina  a  transcrevesse  -  mas  também  a 
estabilidade necessária para que o autor pudesse se dedicar a sua arte.
Em 1872, Machado publicou seu primeiro romance, Ressurreição, que marca 
o  início  daquela  que  é  considerada  a  Primeira  Fase  de  sua  obra,  fase  essa 
composta por  Ressurreição  (1872),  A mão e a luva  (1874),  Helena  (1876) e  Iaiá 
Garcia  (1878). A periodização em duas fases leva em consideração não apenas a 
data de publicação, mas, principalmente, as características predominantes de cada 
uma.  As  obras  dessa  fase,  de  um  modo  geral,  são  vistas  como  “um  período 
experimental, de treinamento e aperfeiçoamento do escritor cujos resultados podem 
ser vistos nas obras da segunda fase” (MARCONDES 2008, p.212).
Na Primeira Fase, embora não assuma para si as tendências românticas, é 
fortemente  influenciado  por  algumas  temáticas  reverenciadas  pelo  Romantismo. 
Para Bosi (1986, p.197), os romances deste período “tiveram um significado preciso 
na história do romance brasileiro: alargaram a perspectiva do melhor Alencar urbano 
no sentido de encarecer o relevo do papel social na formação do ‘eu’, papel que vem 
a ser aquela segunda natureza, considerada em Iaiá Garcia ‘tão legítima e imperiosa 
como a outra’”.
De 6 de agosto a 11 de setembro de 1876, Machado publicou em O Globo o 
romance Helena, a pedido de Quintino Bocaiuva, e logo depois o lança em livro. A 
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obra é um romance patriarcal, no qual a felicidade só pode ser alcançada através da 
obediência às regras e aos padrões sociais. Em advertência à segunda edição de 
Helena,  Machado  de  Assis  afirma  “ouço  um eco  remoto  ao  reler  estas,  eco  de 
mocidade e fé ingênua. É claro que, em nenhum caso, lhes tiraria a feição passada; 
cada obra pertence a seu tempo” (ASSIS 2004, p.272).
Em 7 de dezembro de 1876,  Machado é promovido a chefe de seção da 
Secretaria de Agricultura, dando início a sua bem sucedida carreira no funcionalismo 
público.  No  século  XIX,  no  Brasil,  não  era  possível  que  um  autor  almejasse 
sustentar-se apenas com sua produção literária (o que, de certa forma, perdura nos 
dias atuais), o que justifica que tantas personalidades das letras brasileiras tenham 
sido, ao mesmo tempo, escritores, jornalistas e funcionários públicos.
Em 1878, de 1º de janeiro a 2 de março publicou, em O Cruzeiro, o romance 
Iaiá  Garcia,  editado  em  livro  no  mesmo  ano.  A obra  tem  como  acontecimento 
histórico  de  maior  relevância  a  Guerra  do  Paraguai,  fato  que  demonstra  serem 
infundadas as acusações de falta de nacionalidade em sua obra, pois a história de 
seu país sempre foi utilizada pelo escritor como uma das cores mais fortes de sua 
obra,  contrariando  Silvio  Romero,  que  o  acusava  de  ser  um homem de  “meias 
tintas”.
Sua colaboração n'O Cruzeiro  continua até 1º de setembro, ano em que se 
afasta da imprensa. Entra, em 27 de dezembro, em licença, e segue doente dos 
olhos e dos intestinos para Nova Friburgo, onde fica até março de 187932. Nessa 
época concebe e começa a escrever Memórias póstumas de Brás Cubas. A obra foi 
primeiramente publicada na Revista Brasileira, entre 15 de março e 15 de dezembro 
de  1880,  sendo  sua  edição  em  livro  datada  de  1881.  Com  essa  publicação, 
Machado de Assis rompe de forma definitiva com a tradição romântica até então 
predominante  no  Brasil.  Em  Memórias  Póstumas,  o  autor  “passa  a  utilizar  um 
narrador  em primeira  pessoa  e  subverte  as  técnicas  narrativas  fazendo  uso  de 
digressões,  quebra  de  ordens,  anedotas,  teorias  filosóficas,  teorizações  sobre  a 
própria técnica de narrar” (MARCONDES 2008, p.218). 
32  Com relação à doença de Machado, Marcondes (2008, p.216) afirma: “ Machado de Assis nunca 
foi um desvalido comum, ao contrário, era um gênio. Como as coisas se passam na cabeça de um 
gênio, ainda que marcadas por situações comuns do dia-a-dia, talvez seja assunto para outros gênios 
e nada mais nos reste que o silêncio”
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A importância dessa obra não se faz presente apenas no conjunto literário 
machadiano, mas em toda a história da Literatura brasileira, visto que a data de 
publicação de Memórias Póstumas em livro é considerada também a data do início 
da  Escola  Realista/Naturalista  no  Brasil.  Este  fenômeno  se  dá  pelo  fato  de  as 
características da obra, citadas anteriormente, serem bastante inovadoras no que 
diz respeito à estrutura literária. Para Bosi (1986, p.200), é nessa obra que Machado 
de Assis
descobriu, antes de Pirandello e de Proust, que o estatuto da personagem 
na ficção não depende, para sustentar-se, da sua fixidez psicológica, nem 
de sua conversão em tipo; e que o registro das sensações e dos estados de 
consciência mais díspares veicula de modo exemplar algo que está aquém 
da persona: o contínuo da psique humana.
Excetuando a quebra da fluidez narrativa tradicional realizada em Memórias 
Póstumas de Brás Cubas, em decorrência de a narrativa não possuir a linearidade 
composta por início-meio-fim, as demais características machadianas, como a ironia, 
o modelo narrativo tradicional legado pelo Romantismo, e o uso de uma realidade 
que se propõe além daquela vista a olho nu, são mantidas tanto em sua  Primeira 
Fase,  que,  por  muitos críticos é  considerada inferior,  e,  por  este  motivo,  menos 
estudada, quanto na  Segunda Fase.  No entanto, com a publicação de  Memórias 
Póstumas, a série dos quatro romances anteriores a este passa então a possuir uma 
unidade entre si, como se a morte de Brás Cubas trouxesse para a fase anterior de 
Machado uma coesão maior aos olhos dos críticos.
A ironia presente nas obras de Machado de Assis pode ser vista como um 
princípio estilístico, através do qual ele dá conta de sua opinião a respeito do mundo 
que o cerca. No entanto, quando se trata da ironia machadiana33, a grande maioria 
dos críticos,  como Afrânio  Coutinho e  Lúcia  Miguel  Pereira,  não a  vê  como um 
recurso literário, mas antes como uma característica do caráter do próprio escritor. O 
que pode levar ao questionamento de até que ponto os narradores de Machado o 
representavam, ou mesmo em que medida Machado representava na ficção sua 
própria forma de ver o mundo.
O  primeiro  conto  de  Machado  foi  Três  tesouros  perdidos,  publicado  na 
33 Para uma explanação completa a respeito da ironia na obra de Machado de Assis, sugere-se a 
leitura da tese de doutorado de Andrea Czarnobay Perrot, Machado de Assis e a ironia: estilo e visão 
de mundo, de 2006, a qual se encontra nas referências bibliográficas do presente estudo.
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Marmota Fluminense,  em 1858. Desde então, contabilizou 300 contos publicados 
em revistas e jornais, dos quais 68 foram publicados em livros, cuja seleção fora 
realizada por ele mesmo, em vida, nas edições de: Papéis Avulsos (1882), Histórias 
sem data (1884), Várias Histórias (1897), Páginas Recolhidas (1899) e Relíquias da 
casa velha (1906) .
Em 1882, foi publicado a obra Papéis Avulsos, primeira reunião de contos em 
livro,  da qual faz parte  O Alienista.  Para alguns críticos, como Marcondes (2008, 
p.236), é nos contos que se encontra a maior arte machadiana; segundo o autor, “o 
Machado dos contos é profundo e inesperado, perscrutador dos sentimentos das 
personagens, artista impressionista dos fatos que recolhe do cotidiano e transforma 
em obras de arte”.
Foi nos contos que Machado pode colocar em ação sua pena de galhofa de 
forma mais veemente. Para Brayner (1981, p.8),
Machado de Assis é, sem dúvida alguma, a grande figura do conto literário 
no século XIX, e um marco para a sagração dessa forma ficcional. A obra 
do  contista  Machado  assume  importância  não  apenas  por  ter  sido  o 
avalista  pleno  do  gênero  no  Brasil;  teve,  sobretudo,  o  mérito  de  haver 
mostrado suas possibilidades, capacidades e potencial artístico.
Os  contos  anteriores  a  1880  são,  de  certa  forma,  subordinados  a  uma 
determinada teatralização,  a  qual  exige  uma certa  unidade  de tempo,  espaço  e 
personagem. Desde seus primeiros contos,  Machado faz uso de três estratégias 
narrativas com o objetivo de fazer com que o leitor se perca numa certa ilusão de 
presente  imediato,  sendo tais  estratégias:  “o  método dramático  de  apresentação 
direta,  o  amplo  uso do diálogo e o ponto  de  vista  em primeira  pessoa,  restrito, 
autobiográfico” (BRAYNER 1981, p.10).
Os contos, embora sejam maioria em relação a seus romances, são objeto de 
poucos  estudos.  Daí,  então,  a  necessidade  de  se  examinar  de  forma  mais 
aprofundada essa forma da qual  Machado fora  um gênio.  De acordo com Silva 
(2008, p.91), “a análise sobre os contos pode contribuir não só para uma melhor 
compreensão  do  contexto  histórico  e  social  brasileiro  tratado  pelo  autor,  como 
também da própria obra”.
Para  Brayner  (1981),  Machado  de  Assis  é  o  grande  retratista  do  Rio  de 
Janeiro na segunda metade do século XIX. A sociedade de seus contos representa 
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uma classe média urbana pega de surpresa na construção de sua imagem. O afã 
pela  imitação europeia,  o  culto  às aparências pretensiosas e ocas,  a  linguagem 
recheada  de  um  palavreado  pomposo  e  tomado  por  estrangeirismos;  todas  as 
características dessa “nova” sociedade carioca são prontamente retratadas de forma 
bem humorada pelo narrador dos contos, que convida o leitor a participar junto a ele 
dessa expedição às terras burguesas.
Em  seus  contos,  Machado  começa  a  observar  a  natureza  humana,  em 
especial  a  natureza  psicológica,  e  tratá-la  com maior  apreço,  em detrimento  da 
natureza física e animalesca do homem. Pode-se afirmar, inclusive, que o decoro 
presente na obra machadiana é o suficiente para justificar o fato de as obras do 
naturalismo  francês  não  figurarem  entre  as  favoritas  do  autor,  assim  como  as 
características desta escola não terem influenciado na construção de seus escritos.
O conto é, de certa forma, um veículo através do qual Machado procura testar 
as  personagens,  os  cenários  e  os  temas  que  serão  explorados  de  forma  mais 
profunda e abrangente em seus romances; ou mesmo para reutilizar ou reaproveitar 
determinados  elementos  de  seus  romances  que  lhe  parecem  ter  sido  pouco 
explorados, e que podem ganhar uma vida mais significativa a partir da estrutura do 
conto. Machado de Assis é capaz de retratar determinadas interações humanas, e 
porque não sociais, de modo a fazer com que elas sejam melhor assimiladas pelo 
leitor sem a necessidade de um aprofundamento psicológico maior, que é a marca 
de seus romances.
O triângulo amoroso é um tema caro a Machado, pois é repetido na grande 
totalidade de suas obras, em especial as da Segunda Fase; fato esse que intriga a 
maioria dos críticos que busca explicar a obra através da vida, pois se sabe que o 
casamento entre Machado e D. Carolina era a pura representação da calmaria e da 
falta de conflitos. No entanto, é oportuno lembrar que a justificativa da obra pela vida 
faz com que se perca o fio da meada de ambas, visto fazerem parte de universos 
diferentes.
É unanimidade afirmar que uma das maiores características de Machado de 
Assis seria o pessimismo. Em todos os estudos a seu respeito, esse substantivo 
abstrato  aparece  em várias  páginas.  Mas,  é  importante  ressaltar  que  o  homem 
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Machado  de  Assis,  na  maior  parte  de  sua  vida,  pouco  se  assemelha  aos  seus 
narradores. É inegável a presença do pessimismo arraigada nas palavras e atos de 
Brás  Cubas,  no  entanto,  seria  leviandade  afirmar  com  tanta  veemência  que  o 
homem que foi um dos fundadores e idealizadores da Academia Brasileira de Letras, 
na intenção de divulgar e tornar melhor a língua e a literatura de seu país, fosse tão 
pessimista quanto seus personagens. Como afirma Marcondes (2008, p.140), “se 
estão certos aqueles que atribuem a postura do escritor, na sua maturidade, a uma 
crescente perda da esperança no homem, ainda assim não se pode tomar todas as 
fases da sua vida pela última edição de Machado de Assis, aquela que foi entregue 
aos vermes”.
Em 1884, o escritor e Dona Carolina mudaram-se para o local que viria a se 
tornar uma das referências quando o assunto é Machado de Assis: a Rua do Cosme 
Velho, número 18. É nessa casa em que o casal passa seus últimos anos de vida. É 
nessa  casa  em  que  o  amante  chora  a  morte  da  amada,  e  passa  a  viver  na 
companhia de sua lembrança. É na Rua do Cosme Velho que o homem maduro, 
agora  já  despido  dos  arroubos  da  mocidade,  e  envolto  em  uma  certa  aura  de 
descrença, escreve aquelas que são consideradas suas maiores obras.
É possível afirmar que esse endereço se tornou tão referenciado pelo fato de 
ser ali que as pessoas que viriam a escrever sobre Machado de Assis o tivessem 
conhecido da forma mais humana possível, pois, após a morte da esposa o escritor 
pouco  saía  de  casa;  e  era  ali,  naquela  casa  do  Cosme  Velho  que  ele  ainda 
comandava as  reuniões dos homens das  letras  brasileiras.  Segundo Marcondes 
(2008, p.195), “caramujo que raramente abandona sua concha, Machado de Assis 
manterá, entretanto, até o fim de sua vida, a vocação de aglutinar pessoas em torno 
de grêmios e sociedades”.
Em 1891, dez anos após a publicação de Memórias Póstumas, é publicado o 
romance Quincas Borba. Ao contrário do anterior, esse foi muito bem comentado e 
recebido  pela  crítica.  É  possível  afirmar  que isso  se  deu graças à  mudança de 
mentalidade provocada por  Memórias Póstumas;  além do tempo que houve entre 
um e outro, que pode ter auxiliado na “digestão” das novas estruturas narrativas 
propostas. Quincas Borba já havia recebido grande atenção de Machado, pois fora 
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um personagem de  Memórias  Póstumas,  tendo,  inclusive,  destaque  nos  últimos 
capítulos do livro.34
O que é importante se ressaltar a respeito de Quincas Borba é o modo com 
que  Machado  reuniu  muitas  das  discussões  filosóficas  de  seu  tempo  em  uma 
narrativa.  Ao  criar  a  filosofia  de  Humanitas,  Quincas  Borba  recria  também  a 
necessidade do homem do século XIX de explicar e catalogar o mundo a sua volta. 
Além disso, as relações sociais em que o interesse é a força motriz são desveladas 
no triângulo amoroso entre Rubião, Sofia e Palhares. Os críticos afirmam que foi em 
Quincas Borba  que Machado definitivamente se desvencilhou da crença na vida e 
passou então a ser a própria materialização do pessimismo, entregue ao sofrimento 
que lhe causava a doença. Tal afirmação ganha ainda maior eco quando, em 1899, é 
publicado seu romance mais controverso, Dom Casmurro.
O tema mais discutido desse romance é o enigmático ato da suposta traição 
de  Capitu.  No entanto,  não se  pretende tratar  com relevância  desse tema,  que, 
embora tenha se tornado o responsável pela fama do romance até os dias de hoje, 
não é o único a ser considerado.  Em  Dom Casmurro  há a criação de uma rica 
tipologia de personagens, através dos quais Machado consegue retratar a sociedade 
carioca  do  final  do  século  XIX  de  forma  a  criticá-la  sem  transformá-las  em 
caricaturas. As personagens de Machado não podem ser consideradas caricaturas 
pois não possuem a característica de temporalidade que a caricatura exige. Suas 
personagens podem ser deslocadas para qualquer tempo ou espaço, e, atemporais, 
criticam e ironizam qualquer sociedade que as hospede. Já a caricatura necessita, 
primordialmente,  do  conhecimento  do  contexto  sócio-histórico  na  qual  foram 
produzidas, pois, do contrário, seu sentido dúbio e humorístico se perderia. 
Também que não seria correto afirmar que as personagens machadianas são 
“estereótipos”,  pois,  mesmo  que  Capitu  tenha  todas  as  características  de  uma 
mocinha de família humilde, que sonha em casar com o filho da Senhora, ela não é 
essa  mocinha,  ela  é  Capitu,  a  mulher  “dos  olhos  de  ressaca”.  As  personagens 
machadianas não podem ser “vestidas” por outras pessoas, pois não são máscaras, 
embora façam parte de um teatro.  “O interesse do autor repousa nesse  teatrum 
34 A realocação de personagens é uma característica recorrente nas obras machadianas, tanto que o 
Conselheiro Aires, personagem principal de Memorial de Aires, já havia aparecido em Esaú e Jacó.
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mundi,  em  que  os  homens  passeiam  seus  vícios  mais  do  que  suas  possíveis 
virtudes” (BRAYNER 1981, p.12).
Em 1901, foi publicada a reunião  Poesias Completas, na qual está incluído 
seu livro  de poemas,  o  Ocidentais.  É unânime entre  os críticos que,  embora as 
poesias de Machado fossem agradáveis, não podiam ser consideradas sua maior 
arte.  Muitos  até  afirmavam  que  sua  poesia  não  tinha  “alma”,  mas  apenas  um 
sentimento  morno,  que  não  se  aproximava  dos  grandes  poetas  de  seu  tempo. 
Machado de Assis apenas foi reconhecido como “verdadeiro poeta”, na ocasião da 
publicação de Relíquias de casa velha, em 1906, obra na qual se encontra o poema 
A Carolina, feito em homenagem à esposa falecida.
A respeito disso, seria oportuno citar uma crítica de Sílvio Romero a poesia de 
Machado:  “É acanhado e algum tanto piegas e pulha.  Creio  não ser  demasiado 
grosseiro afirmar que esta águia não tem envergadura, este condor não possui o 
largo vôo do solitário das montanhas, este Machado de Assis é um doce poeta de 
salão,  pacato  e  leigo,  se  quiserem;  porém,  gago  e  indeciso”  (1897  apud 
MARCONDES 2008, p.130). Essa mordaz crítica, onde se observa uma confusão 
entre autor e obra, foi feita por Romero em sua obra  Machado de Assis – estudo 
comparativo de literatura brasileira,  de 1897. Sobre essa obra, Marcondes afirma 
(2008, p.279): “o livro de Romero é violento, e recebe de Machado o comentário: 
'parece que me bate'”.
Em  1904,  foi  publicado  o  romance  Esaú  e  Jacó.  A respeito  dessa  obra, 
observa-se que Machado de Assis se despe dos arroubos formais, e escreve de 
uma forma que é considerada mais próxima da vida real. Não se quer afirmar com 
isso  que  os  romances  anteriores  sejam  fantásticos,  mas  sim  que  nesse,  em 
especial,  as  personagens  não  são  carregadas  de  tantos  entraves  psicológicos. 
Narrado em primeira pessoa, pela personagem principal, o Conselheiro Aires, o livro 
tem como panos de fundo a Abolição da Escravatura, embora de forma discreta, e a 
Proclamação da República, essa sim explorada de forma mais abrangente, e a qual 
é feita uma crítica consistente.
É sabido que o homem Machado de Assis era contra a República. Segundo 
Marcondes (2008,  p.249),  “Machado é um ex-liberal,  conservador  para  quem os 
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defeitos da monarquia não justificam a queda dela.  A República e o cientificismo 
merecem o seu desprezo. Voltado para a arte, a ele interessam os fatos do mundo 
que espelhem a natureza do homem”. Seria oportuno considerar também a posição 
do funcionário público, que, por servir a uma instituição para a qual a questão servil 
é de extrema importância, não pode se deixar ter atitudes desabridas, como a crítica 
aberta e inflamada, em pena de ter sua carreira de burocrata manchada.
Após  a  publicação  de  seu  penúltimo  livro,  Machado  é  surpreendido  pela 
morte de D. Carolina, diagnosticada com infecção intestinal. Nessa ocasião, escreve 
uma carta  a  Joaquim Nabuco,  na  qual  fala  sobre a morte  da esposa:  “Foi-se  a 
melhor parte de minha vida e aqui estou só no mundo. Note que a solidão não me é 
enfadonha, antes me é grata, porque é um modo de viver com ela, ouvi-la, assistir 
aos  mil  cuidados  que  essa  companheira  de  35  anos  de  casados  tinha  comigo” 
(ASSIS apud MARCONDES 2008, p.311).
Passa  então  a  dividir-se  entre  o  trabalho  na  Secretaria  e  a  Academia 
Brasileira de Letras, a qual, em 1905, se instala no Edifício do Cais da Lapa, em 
frente  ao  Passeio  Público,  onde  ficará  até  1923,  quando  se  muda  para  o  Petit  
Trianon. Sem a esposa, e com a saúde mais debilitada do que nunca, a amizade 
entre Machado e Mario de Alencar aumenta em grandes proporções.
A partir de 1906, a arte de Machado se transforma na arte exercida com o 
intuito da sublimação, a mais pura arte pela arte. É nesse período que, de acordo 
com  Marcondes  (2008,  p.317),  “Machado  torna-se  mais  schopenhaueriano que 
qualquer das suas personagens”. E então as hipóteses formuladas pelos estudiosos, 
de que o homem e a obra sejam um só, podem ser comprovadas. Entre 1906 e 
1908, sua epilepsia se agrava, e o autor passa a ter crises constantes. O que não o 
impede de escrever e publicar sua última obra, Memorial de Aires.
Embora ainda mantenha o ceticismo já tão conhecido, em Memorial de Aires 
se tem a impressão de que há a intenção de uma reconciliação com a vida. Mesmo 
que o Conselheiro Aires ainda mantenha uma postura pessimista, há marcas de uma 
tentativa  de  não  deixar  a  vida  consumir-se  em  amargura.  É  praticamente  um 
consenso  de  que  a  obra  se  trata  de  uma  autobiografia,  em  especial  pela 
aproximação  entre  D.  Carmo,  personagem idolatrada  por  Aguiar,  e  D.  Carolina. 
61
Muitos  são  os  estudiosos  que  afirmam  ser  Memorial  de  Aires  uma  tentativa 
machadiana de traduzir em palavras a relação com sua esposa, bem como retratar 
seus últimos dias de vida.
Em agosto de 1908, Machado de Assis sofre com uma úlcera na língua, além 
de diarreia prolongada e os sintomas da epilepsia.  “Quando o fim está próximo, 
perguntam a ele se deseja a presença de um padre para ouvir-lhe a confissão. A 
resposta é crua: - Não creio. Seria uma hipocrisia” (MARCONDES 2008, p. 329). E 
às 3h45 de 29 de agosto de 1908, na casa da Rua do Cosme Velho, no Rio de 
Janeiro, o bruxo se despede dessa vida para ir ao encontro de D. Carolina. Tal qual 
Brás  Cubas,  Machado  partiu  deste  mundo  sem deixar  a  nenhuma  criatura  seu 
legado, mas, diferente daquele, não foi um legado de miséria. E, a bem da verdade, 
se não deixou herdeiros de sangue, ainda hoje ganha herdeiros de espírito.
Seu funeral  foi  organizado e custeado pelo governo do Rio de Janeiro,  a 
mando de Barão do Rio Branco. Do discurso ficou encarregado Rui Barbosa35. O 
cortejo e o enterro foram acompanhados por autoridades políticas, figuras públicas e 
pessoas das mais diversas camadas sociais. Machado é então enterrado, segundo 
sua  própria  determinação,  na  sepultura  de  Carolina,  jazigo  perpétuo  1359,  no 
cemitério de São João Batista.
3.3 O ALIENISTA
“A ciência é meu emprego único [...]; Itaguaí é meu universo”36
O conto  O Alienista -  publicado inicialmente em  A Estação,  de outubro de 
1881 a março de 1882 - pertence a  Papéis Avulsos, primeira coletânea de contos 
publicada por Machado de Assis, em 1882. Embora seja considerada uma de suas 
obras  primas  do  gênero,  e  citada  em  todos  os  estudos  concernentes  à  obra 
machadiana, a narrativa foi pouco estudada de forma individual.
Um dos estudos mais completos a seu respeito é o artigo escrito em 1991, 
por Luís Costa Lima, intitulado O palimpsesto de Itaguaí. Há ainda alguns estudos 
na área das ciências humanas e sociais, em especial no que se refere aos estudos 
35 O  discurso  completo  de  Rui  Barbosa  pode  ser  encontrado   no  endereço 
<http://portal.mec.gov.br/machado/arquivos/pdf/contemporaneos/rui.pdf>
36 ASSIS, Machado de. O Alienista. Porto Alegre: LP&M Pocket, 2007 [1882] p.13.
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psiquiátricos, que tratam da questão do limite entre loucura e sanidade, bem como 
da questão das práticas psiquiátricas, como o artigo Racionalidade moderna, ciência 
e  loucura:  especulações sobre  O Alienista,  de  Machado de Assis,  publicado em 
2004, por Jaime Luiz Cunha de Souza.
O tema da loucura pode ser considerado o grande ponto chave do conto, no 
entanto, há ainda outros temas secundários que merecem atenção, como a relação 
entre  Igreja  e  Estado,  e  a  representação da hierarquia  social,  em especial  com 
relação  às  revoltas  populares.  O  conto  se  inicia  com um recurso  narrativo  que 
remete às crônicas históricas, no qual,  logo de início,  o narrador define o tempo 
cronológico  da  ação  como “remoto”  e  o  local  como Itaguaí,  província  brasileira. 
Assim, cabe ao leitor compreender, a partir dos dados que vão sendo revelados ao 
longo da história, qual é o contexto histórico no qual o conto se encaixa.
Há estudiosos que afirmam que a estratégia de localizar o conto em uma data 
não específica foi  utilizada como forma de poder satirizar a sociedade do Rio de 
Janeiro de modo indireto, o que pode ser considerado como verdade, especialmente 
caso  se  leve  em  consideração  que  o  humor  tão  característico  das  obras 
machadianas repousa nas aproximações e não na comparação direta.
A personagem principal do conto, Dr. Simão Bacamarte, “filho da nobreza da 
terra e o maior dos médicos do Brasil, de Portugal e das Espanhas”, estudou nas 
melhores  universidades  de  Portugal,  e  com  34  anos  regressou  ao  Brasil,  para 
dedicar-se “de corpo e alma ao estudo da ciência”37. Mesmo com um pedido do rei 
para que ficasse em Portugal, à frente da universidade ou dos negócios do reino, Dr. 
Bacamarte foi firme em dizer que não poderia, pois a cidade de Itaguaí, a partir de 
então, seria seu universo.
De acordo com diversos estudiosos, como Bosi (1996) e Muricy (1988),  Dr. 
Bacamarte seria uma espécie de alegoria que representa a ciência, a qual Machado 
de Assis se propunha ironizar e criticar, visto que em muitas de suas crônicas o 
escritor  se mostrou contra  o progresso desenfreado e o cientificismo do final  do 
século XIX.
A trama de O Alienista  baseia-se na criação de um asilo, a  Casa Verde, na 
37 Op. Cit. p. 13
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cidade de Itaguaí. Dr. Simão Bacamarte propõe a criação de uma Casa de Orates à 
Câmara de Vereadores de Itaguaí, com a intenção de pesquisar os males da alma e 
cuidar daqueles considerados loucos. Já no início do conto, pode-se observar uma 
crítica feita ao governo da época, pois, para custear o asilo, a Câmara criara um 
novo imposto, baseado na quantidade de penas que os cavalos de cortejo poderiam 
usar, e, caso se quisesse adicionar mais do que duas penas, se deveria pagar o 
imposto correspondente pelos adereços sobressalentes. Deste modo, satiriza-se a 
cobrança absurda de impostos que era realizada já na época do Segundo Reinado, 
e que continua sendo praticada por toda a República democrática.
O casamento entre Dr. Bacamarte e Dona Evarista da Costa e Mascarenhas, 
“senhora  de  vinte  e  cinco  anos,  viúva  de  um  juiz  de  fora,  e  nem  bonita  nem 
simpática”38, ocorrido no início da narrativa, pode demonstrar como eram realizadas 
as uniões de matrimônio naquele período, nas quais as qualidades de matriarca - 
como condições físicas e psicológicas -  eram mais importantes do que a beleza 
física em si.
Quando questionado a respeito de sua escolha por uma mulher considerada 
feia,  Dr. Bacamarte  afirma que não lastimava a falta de belas feições, e que, na 
verdade,  deveria  agradecer  a Deus,  “porquanto não corria  o  risco de preterir  os 
interesses da ciência na contemplação exclusiva, miúda e vulgar da consorte”39.
Ao longo dos primeiros capítulos (o conto é dividido em treze capítulos), a 
trama se desenrola em virtude da construção, inauguração e estruturação da Casa 
Verde, que recebeu este nome por ser a única construção da cidade que possuía as 
janelas  da  cor  verde.  Já  no  primeiro  capítulo,  pode-se  perceber  a  diferença  de 
opiniões entre  Dr. Bacamarte  e  Padre Lopes, representante da Igreja Católica no 
conto. Ao escolher uma citação do Corão40 para ser gravada no frontispício do asilo, 
Dr. Bacamarte  se vê obrigado a atribuí-la a Benedito VIII, por medo da reação do 
vigário.
Padre  Lopes,  inclusive,  será  uma  das  personagens  que  irá  se  opor  às 
atividades do alienista durante toda a trama. Em ocasião da inauguração da Casa 
38 Op. Cit. p. 13
39 Op. Cit. p. 14
40 “Maomé declara veneráveis os doidos, pela consideração de que Alá lhes tira o juízo para que não 
pequem” (Op. Cit. p.17)
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Verde, trata de conversar com D. Evarista tentando convencê-la de que seria melhor 
ela e o marido darem um passeio no Rio de Janeiro, pois não concordava com a 
criação do asilo.  D. Evarista,  que se sentia abandonada pelo marido, aceitou de 
pronto  os  argumentos  do  vigário,  mas,  ao  mostrar  suas  intenções  para  Dr. 
Bacamarte, foi dissuadida pelo médico a convidar uma amiga, e juntas irem dar um 
passeio na Capital Federal.
Com a esposa distante, Dr. Bacamarte, “homem da ciência, e só da ciência”41, 
pode  dedicar-se  integralmente  a  seus  estudos,  e  assim  que  possível  tratou  de 
classificar  os  tipos  de  demência  dos  internos  da  Casa  Verde.  Para  o  alienista, 
apenas a  razão constituía  o  equilíbrio  perfeito  das faculdades mentais,  “fora daí 
insânia, insânia e só insânia”42.
O conhecimento a respeito das doenças mentais demonstrado pelo alienista 
pode indicar que Machado de Assis seria leitor da literatura psiquiátrica disponível na 
época, constituída principalmente pelos estudos de Esquirrol  e Pinel.  Observa-se 
também  a  presença  de  uma  referência  a  Averróis43,  no  episódio  em  que  uma 
multidão se instala em frente à casa de Dr. Bacamarte, que, ao contrário da esposa 
destemperada, encontrava-se calmamente em seu escritório, escrutando um texto 
de Averróis.
Após  Dr. Bacamarte  ter recolhido à  Casa Verde  muitas pessoas as quais a 
população de Itaguaí não considerava merecedoras de serem chamadas loucas, dá-
se início à luta pelo poder entre os civis e os representantes do poder público. As 
aspirações que eram apenas suspiradas pelos moradores de Itaguaí tomaram forma 
nas  atitudes  do  barbeiro  Porfírio,  que  se  uniu  a  outros  itaguaienses,  e  juntos 
seguiram até a Câmara para levar uma petição que pedia a extinção da Casa Verde. 
E  então,  o  que era para ser  um protesto,  transformou-se em uma rebelião.  Em 
virtude  do  apelido  do  próprio  barbeiro,  a  revolução  popular  fora  alcunhada  de 
Revolução dos Canjicas, havendo, por parte dos integrantes a ideia de que a sua 
revolução poderia ser considerada como a Tomada de Bastilha itaguaiense.
41 Op. Cit. p. 26
42 Op. Cit. p. 31
43 Averróis, médico e filósofo árabe nascido em Córdoba, no século XII.  Foi o responsável pela 
tradução de “Poética”, de Aristóteles, a partir da qual “os estudiosos medievais tomaram contato com 
as ideias aristotélicas no campo da teoria literária” (MOISES 1973, p.32).
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É consenso entre os estudiosos de que a  Revolução dos Canjicas  foi uma 
tentativa  de  representação  das  revoltas  populares  ocorridas  no  período  da 
Regência,  na  primeira  metade  do  século  XIX.  De  acordo  Teixeira,  “entre  esses 
tumultos, contam-se as insurreições do exército no Rio de Janeiro (1831-1832) e as 
várias  rebeliões  da  província,  como  a  Cabanagem  (Grão-Pará,  1835-1840),  a 
Sabinada (Bahia, 1837-1838), a Balaiada (Maranhão, 1838-1841), a Farroupilha (Rio 
Grande do Sul, 1835-1845) e a Praieira (Pernambuco, 1848-1850)”.  Os líderes de 
revoltas  como  a  Revolta  dos  Canjicas,  e  posteriormente  a  revolta  iniciada  pelo 
barbeiro João Pina, são movidos não pela necessidade de mudança ou de melhoria 
da sociedade, mas antes por um certo sentimento de vaidade proporcionado pelo 
poder, transitando “da navalha à espada com a leveza dos tipos cômicos da farsa 
popular” (TEIXEIRA 2008, p.65).
Após a retomada da Câmara pelos vereadores, houve o internamento dos 
participantes da revolta na  Casa Verde, o qual  Dr. Bacamarte  justificou através da 
constatação  de  que  os  ferimentos  e  mortes  causados  na  revolta,  bem como  o 
destemperamento mostrado pelas pessoas que participaram da revolução.  “Esse 
ponto da crise de Itaguaí marca também o grau máximo da influência de Simão 
Bacamarte”44, pois ao restaurar a ordem da vila, devolvendo aos vereadores seus 
postos e convencendo a população de que seu exercício de médico estava além do 
julgamento popular, o alienista conseguiu fazer com que a sua palavra, ou a palavra 
da ciência, fosse colocada acima de qualquer outra instância popular.
Embora  respeitasse  a  “palavra  da  ciência”,  a  população  de  Itaguaí  não 
conseguia  compreender  as  atitudes de  Dr.  Bacamarte,  que chegou ao ponto de 
internar a própria esposa, declarando que a fixação de D. Evarista por suas joias e 
vestidos  era  demasiada  e  preocupante,  evidenciando  sua  demência.  Embora 
drástica, tal atitude consolidou a posição do alienista como homem devoto apenas e 
tão somente à ciência. E a partir de então, “ninguém mais tinha o direito de resistir-
lhe – menos ainda o de atribuir-lhe intuitos alheios à ciência”45.
Passado um período de estudos aprofundados,  Dr. Bacamarte  decidiu que 
todos aqueles que estavam internados na  Casa Verde  deveriam ser postos à rua. 
44 Op. Cit. p. 67
45 Op. Cit. p. 71
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Fato que gerou grande exaltação, visto que quatro quintos da população itaguaiense 
se encontrava sob o teto da Casa Verde. Após expor para a Câmara de Vereadores 
as constatações que o levaram a tomar tal atitude, e considerar sadios aqueles que 
até  então  eram  tratados  como  dementes,  Dr.  Bacamarte  causou  euforia  na 
população. “Não descrevo as festas por não interessarem ao nosso propósito; mas 
foram esplêndidas, tocantes e prolongadas”46.
Dr. Bacamarte decidiu que os loucos na Casa Verde não eram aqueles cujas 
faculdades  mentais  eram  desequilibradas,  mas  antes,  aqueles  que  possuíam 
absoluto  equilíbrio  destas,  e  então  passou  a  recolher  ao  asilo  as  pessoas  que 
possuíam qualidades morais em demasia. Feito isso, tratou de alojá-los por classes. 
“Fez-se uma galeria de modestos;  isto  é,  os loucos em quem predominava esta 
perfeição moral; outra de tolerantes, outra de verídicos, outra de símplices, outra de 
leais, outra de magnânimos, outra de sagazes, outra de sinceros, etc”47.
Isso feito, passou a tratar da terapêutica: estudava cada classe de loucos e 
medicava-lhes, com o fim de curar os males da alma de seus internos. À técnica de 
terapia,  Dr.  Bacamarte  aplicava  “o  método  da  estratégia  militar,  que  toma  uma 
fortaleza por um ponto, se por outro não o pode conseguir”48. Após cinco meses do 
início dos tratamentos, todos os enfermos foram liberados da Casa Verde. Não havia 
mais nenhum cidadão a quem o alienista considerasse portador da insânia.
Mas, longe de ficar contente por ter obtido sucesso no desenvolvimento de 
sua teoria,  Dr.  Bacamarte  tratou  de  ler  novamente  todos os  exemplares  de  sua 
vastíssima  biblioteca;  e  passou  vários  dias  mergulhado  em  seus  livros,  até  o 
momento  em  que  chegou  à  conclusão  de  que  possuía  todas  as  qualidades  e 
faculdades mentais que configuravam a personalidade de um mentecapto. De início 
duvidou,  mas,  ao  ver  confirmado  nas  palavras  das  pessoas  próximas  que  era 
possuidor da mais alta índole e moral, decidiu internar a si mesmo na Casa Verde.
Diante do protesto exacerbado da esposa, afirmou que se tratava de uma 
nova terapêutica, da qual a prática e a teoria se encontravam nele mesmo. Trancou-
se no asilo, e “dizem os cronistas que ele morreu dali a dezessete meses, no mesmo 
46 Op. Cit. p. 73
47 Op. Cit. p. 79
48 Op. Cit. p. 83
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estado em que entrou, sem ter podido alcançar nada”49.
3.3.1 Estudos sobre O Alienista
“Isso de estudar sempre, sempre, não é bom, vira o juízo”50
Não é raro encontrar estudiosos que se refiram ao conto  O Alienista como 
novela.  Tal  fato  se  dá  pela  proximidade  existente  entre  essas  duas  formas 
pertencentes ao gênero da prosa. Uma dos modos mais de diferenciá-los é o que 
leva em consideração a extensão do texto; assim, o conto possui um máximo de 
cem páginas, e a novela se situa entre cem e duzentas páginas. No entanto, não se 
considera  correto  classificar  uma  obra  com  base  apenas  em  sua  forma  de 
veiculação,  visto  que  o  número  de  páginas  depende  das  escolhas  gráficas  do 
projeto, como as dimensões da tipografia e do formato do suporte.
De acordo com Moises (1973, p.116), “é certo que o conto possui reduzida 
dimensão, mas em decorrência de fatores internos, intrínsecos: os contos não são 
contos porque têm poucas páginas, mas, ao contrário, têm poucas páginas porque 
são contos”.  Dentre estes  fatores  internos,  se encontra a necessidade de haver 
apenas  um  núcleo  de  ação,  além  de  poucas  (ou  apenas  uma)  personagens 
principais. Assim, este estudo considerará O Alienista como um conto, e o fará com 
base em seu núcleo de ação, que gira em torno exclusivamente da Casa Verde, e na 
existência de apenas uma personagem principal, que é Dr. Simão Bacamarte.
A reflexão feita sobre a prática científica e tecnológica não é fruto apenas do 
século XXI. Já no século XIX havia a preocupação em se estudar e minimizar os 
efeitos que a ciência e a tecnologia podem gerar se estiverem em dissonância com 
os interesses sociais. Ao colocar  Dr. Bacamarte  como um homem que devota sua 
existência  à  ciência,  Machado  de  Assis  procura  demonstrar  que  os  ideais 
progressistas  do  século  XIX   desconsideravam  que  o  progresso  necessita  não 
apenas da racionalidade científica, mas também das interações sociais.
Para  Muricy  (1986,  p.16),  O  Alienista critica  os  “mitos  que  ajudavam  a 
implantar no século XIX os mecanismos de normalização da vida social brasileira”, 
que,  segundo a autora,  são:  a  crença evolucionista  no progresso,  as ilusões do 
49 Op. Cit. p. 88
50 Op. Cit. p. 16
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cientificismo e a pretensão humanista do pensamento liberal. Sendo assim, a crítica 
da  obra  machadiana  é  direcionada  especialmente  à  racionalidade  burguesa  do 
século XIX.
A partilha entre normalidade e insanidade que é representada no conto “tece 
a metáfora de uma sociedade que procura a sua identidade nos traços modernos 
das sociedades industriais desenvolvidas na Europa, esse espelho onde não cessa 
de se mirar e se perder” (MURICY 1986, p.19).
Segundo  Teixeira  (2008,  p.61),  uma  das  possíveis  interpretações  de  O 
Alienista é a compreensão deste como uma “imitação burlesca da história do mundo, 
particularizada no pastiche do processo de hierarquização de uma pequena cidade 
do  interior  no  Brasil”.  A autora  afirma  que  o  conto  pode  ser  considerado  uma 
resposta  alegórico-humorística  a  questões  desencadeadas  por  três  séries  de 
eventos importantes do Segundo Reinado: as dissidências entre o Estado e a Igreja, 
postas em evidência pela Questão Religiosa; a consolidação da prática psiquiátrica 
no Brasil, observada a partir da criação do Hospício Pedro II; e a ameaça à unidade 
do império brasileiro, motivada, sobretudo, pelas revoltas do período regencial.
Para Marcondes (2008, p.237), “nada permanece em pé depois da leitura de 
O Alienista. Sob a pena de Machado de Assis, o medíocre ambiente da pequena 
cidade de Itaguaí ganha foros de universalidade, arremedando instituições, governos 
e até mesmo a Revolução Francesa”. Embora se possa afirmar que Itaguaí é uma 
metáfora  do  Rio  de  Janeiro,  deve-se  também  considerar  que  a  crítica  à 
racionalidade  científica  e  à  falta  de  humanidade  do  progresso  não  são 
exclusividades da Capital Federal.
De acordo com Souza (2004, p.90), “o Dr. Bacamarte, enquanto incorporação 
da racionalidade científica, representava a possibilidade de trazer para a pequena 
Itaguaí as luzes do intelecto humano capazes de dar solução concreta para o até 
então insolúvel problema da loucura”. E diante da possibilidade de ser “iluminada”, a 
sociedade de Itaguaí  reage da mesma forma que a sociedade “real”:  uma parte 
aceita a luz da razão sem nenhuma crítica e nenhuma reflexão, enquanto a outra 
parte prefere manter-se na penumbra, a fim de analisar se é necessário e possível 
ser iluminada.
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O  conceito  de  neutralidade  da  ciência  pode  ser  observado  no  fato  de  o 
médico ter internado sua própria esposa no asilo; conceito esse que, segundo Souza 
(2004, p.92), “se baseia na perspectiva de que há uma ordem na natureza que se dá 
totalmente independente da intervenção humana, ordem essa que cabe à ciência 
apreender  e  cuja  neutralidade do operador,  nesse caso o  cientista,  certifica  sua 
legitimidade”.
Para Lima (1991, p.11), “o tema central de 'O Alienista' - que é afinal a loucura 
- não é apreensível sem que se compreenda a articulação estabelecida entre três 
variáveis:  ciência,  linguagem  e  poder”.  Em  concordância  com  essa  afirmação, 
pretende-se, no capítulo terceiro - no qual serão propostas algumas análises das 
adaptações do conto para os quadrinhos - tratar dessa articulação entre ciência, 
linguagem e poder, pois o diálogo entre essas instâncias foi a forma encontrada por 
essa pesquisa para que se possa discutir as relações existentes entre tecnologia e 
sociedade.
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4 LINGUAGENS EM DIÁLOGO
Após terem sido tecidas as reflexões sobre os aspectos sociais, culturais e 
históricos que permeiam esta pesquisa, este capítulo se propõe a tratar da estrutura 
das linguagens às quais pertencem os objetos de estudo escolhidos. Para tanto, 
pretende-se  separá-lo  em  subseções,  na  tentativa  de  estudar  cada  uma  das 
linguagens  de  forma  separada,  recuperando  seu  desenvolvimento  histórico,  e 
descrevendo sua estrutura formal, para, em seguida, perceber de que modo elas 
dialogam nas adaptações literárias para os quadrinhos.
Após  o  reconhecimento  das  estruturas  próprias  de  conto,  história  em 
quadrinhos e adaptação literária, pretende-se analisar alguns aspectos narrativos de 
O  Alienista,  para  que  se  possa,  posteriormente,  buscar  uma  alternativa  de 
conceituação das adaptações, e procurar solucionar o problema da pesquisa em 
questão.
4.1 O CONTO LITERÁRIO
Antes de adentrar na descrição estrutural do conto literário, faz-se necessária 
uma breve apresentação de sua história. Inicialmente, o conto51 constituía-se como 
uma  narrativa  oral  criada  pelas  civilizações  primitivas  com  a  intenção  de 
perpetuarem suas lendas, ou apenas aproveitarem o tempo em que ficavam juntos 
durante as noites.
De acordo com Moises (1973, p.119), “a origem da palavra  conto está em 
commentu- (latim),  com o  significado  de  'invenção',  'ficção'”,  sendo que  o  verbo 
contar era  utilizado,  durante  a  Idade Média,  como sinônimo de  enumerar ou de 
relatar, e não como correlativo do que hoje se entende por  narrar. De modo geral, 
afirma-se que a origem do conto é desconhecida; no entanto, alguns estudiosos, 
como Nádia Gotlib (2004) afirmam que o conflito bíblico entre Caim e Abel pode, já, 
ser considerado como um exemplo de conto.
51 “A palavra  'conto'  em suas  respectivas  diferenciações,  só  é  usada  em Espanhol  e  Francês, 
respectivamente  cuento e  conte.  Em Inglês,  concorrem as palavras  short-story,  para  o caso das 
narrativas de caráter eminentemente literário, e  tale, para o caso de contos populares e folclóricos. 
Em alemão usa-se novelle e erzalung, no sentido de short-story, e marchen no sentido de tale. Em 
Italiano, novelle e racconto”. (MOISES 1973, p.120)
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Para  Gotlib  (2004,  p.13),  a história  do conto  pode ser  iniciada a partir  do 
critério da invenção, que foi sendo desenvolvida ao longo do tempo; em primeiro 
lugar,  a criação do conto e sua transmissão oral,  “depois,  seu registro escrito.  E 
posteriormente, a criação por escrito de contos, quando o narrador assumiu esta 
função:  de  contador-criador-escritor  de  contos,  afirmando,  então,  seu  caráter 
literário”.
Segundo Moises (1973, p.121), “é do Oriente, da Pérsia e da Arábia, que vêm 
os exemplares mais típicos de contos, denunciando já certas características que o 
tempo só acentuará ou desenvolverá”. Considerando a essência do conto, que é a 
narração de um acontecimento que envolve poucas pessoas, é possível afirmar que 
ele seja a matriz da novela e do romance; no entanto, deve-se considerar que seu 
objetivo não é transformar-se em uma das outras formas da prosa, pois ele é, antes 
de tudo, uma forma autônoma, com características próprias.
O conto literário tal qual se conhece hoje, teve seu início no século XIX, com a 
escola  literária  do  Romantismo.  Sendo  Edgar  Allan  Poe,  escritor  americano,  e 
Nicolai Gogol, escritor russo, considerados os introdutores do conto moderno. De 
acordo  com  Maria  (2004,  p.53),  Noites  na  Taverna,  publicado  por  Álvares  de 
Azevedo em 1855, pode ser considerado “a primeira expressão verdadeiramente 
literária do conto brasileiro”.
Para  Casares,  de  acordo  com  Gotlib  (2004,  p.11),  há  três  conceituações 
possíveis do gênero conto: “1. relata um acontecimento; 2. narração oral ou escrita 
de um acontecimento falso; 3. fábula eu se conta às crianças para diverti-las”. O 
ponto em comum entre as três acepções apresentadas é o de que todas são um 
modo de se  contar algo, logo, podem ser consideradas  narrativas.  Para Brémond 
(1972 apud GOTLIB 2004, p.11), “toda narrativa consiste em um discurso integrado 
numa sucessão de acontecimentos de interesse humano na unidade de uma mesma 
ação”.
Ora, existem vários modos de se construir esta “unidade de ação”; para Paz 
(2005, p.135) “a maneira como nós estruturamos nossas vidas, nosso pensamento, 
baseia-se toda em montar pequenas estruturas narrativas”. Já para  Cortazar (1974 
apud GOTLIB 2004, p.10),
[...] um conto, em última análise, se move nesse plano do homem onde a 
vida e a expressão escrita dessa vida travam uma batalha fraternal [...], e o 
72
resultado  dessa  batalha  é  o  próprio  conto,  uma síntese  viva  ao  mesmo 
tempo que uma vida sintetizada, algo assim como [...] uma fugacidade numa 
permanência.
A característica primordial do conto é o drama, ou a ação conflituosa52. Esse 
drama é originado quando existe um choque entre duas personagens, ou entre um 
personagem consigo mesma. Segundo o autor, o conto é composto de apenas uma 
célula dramática, possuindo assim, apenas uma unidade de ação. “O conto aborrece 
as digressões, as divagações, os excessos. Ao contrário, exige que todos os seus 
componentes estejam galvanizados numa única direção e ao redor dum só drama”53.
 Tal afirmação pode ser observada em O Alienista, pois, embora haja vários 
cenários, como as vias públicas, a Câmara do Vereadores, a barbearia, a residência 
de Dr. Bacamarte, e a Casa Verde, o “drama” da narrativa aponta sempre para a 
Casa  Verde,  que  é  o  local  onde  os  conflitos  são  gerados,  ou  seja,  é  a  célula 
dramática do conto.
De  acordo  com  Moises  (1973,  p.126),   “o  conto  caracteriza-se  por  ser 
objetivo, atual: vai diretamente ao ponto, sem deter-se em pormenores secundários. 
Essa 'objetividade', observável ainda noutros aspectos [...] salta aos olhos como as 
três unidades: de ação, de lugar e tempo”. Em O Alienista, o narrador do conto diz 
apenas que Dr. Bacamarte veio de Portugal ao Brasil e que decidiu que ficaria em 
Itaguaí. Não foi contado o porque dele ter escolhido Itaguaí, tampouco como fora o 
tempo em que passou na Europa. Tais informações seriam totalmente relevantes a 
um  romance,  no  qual  os  fatos  passados,  de  modo  geral,  são  aqueles  que 
desencadeiam as ações presentes. Mas em um conto, o passado não interessa, 
interessa sim o presente-vivo, o presente real.54
Por prezar pela objetividade narrativa, o conto é, de modo geral, narrado na 
terceira pessoa, o que faz com que a trama se torne horizontal, no que diz respeito à 
52  Para Moises (1973, p.124), “a bem-aventurança medíocre produzida pela satisfação dos apetites 
primários, não importa à Literatura, pois mesmo fora da Arte as pessoas 'felizes' são monótonas e 
desatraentes”.
53 A respeito da brevidade necessária ao conto, convém citar Edgar Alan Poe, considerado um dos 
maiores contistas do século XIX, e que, após ter escrito seu poema O Corvo, uma de suas obras 
mais famosas, escreveu A Filosofia da Composição, obra na qual trata do fazer literário; sendo dessa 
obra a citação a seguir: “Se alguma obra literária é longa demais para ser lida de uma assentada, 
devemos resignar-nos a dispensar o efeito imensamente importante que se deriva da unidade da 
impressão, pois, se se requerem duas assentadas, os negócios do mundo interferem e tudo o que se 
pareça com totalidade é imediatamente destruído” (POE, 1987, p. 111).
54 “A cronologia do conto segue a do relógio, de modo que o leitor 'vê' os fatos se sucederem numa 
continuidade semelhante àquela da vida real” (MOISES 1973, p.132).
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compreensão. O narrador de  O Alienista é objetivo,  em terceira pessoa,  e,  para 
acrescentar ares “impessoais” a sua história, Machado de Assis também se valeu de 
estratégias narrativas das crônicas históricas, nas quais o narrador é apenas um 
“contador  de  histórias”,  o  que  isenta-o  de  opiniões.  Ao  retirar  do  narrador  a 
responsabilidade de ter presenciado a cena, Machado de Assis consegue fazer com 
que  O  Alienista se  torne  uma  espécie  de  fábula,  passada  adiante  durante  as 
gerações, resgatando, de certa forma, a tradição oral do conto.
Segundo Moises (1973, p.128) o conto, por sua característica eminentemente 
dramática,  deve  ser,  tanto  quanto  possível,  constituído  de  diálogos,  pois  “os 
conflitos,  os  dramas,  residem na  fala  das  pessoas,  nas  palavras  proferidas  (ou 
mesmo pensadas) e não no resto; sem diálogo não há discórdia, desavença ou mal-
entendido, e sem isso, não há conflito numa ação”. Observe-se que, em O Alienista, 
as maiores tensões se encontram nos diálogos, em especial nos diálogos entre Dr. 
Bacamarte  e  o  boticário,  pois  parece  que  ao  falar  com  Crispim  Soares,  Dr. 
Bacamarte está, na verdade, falando consigo mesmo.
“A descrição  consiste  na  enumeração  dos  caracteres  próprios  dos  seres 
animados ou inanimados, e coisas, [...]; a descrição implica sempre a ausência do 
movimento do objeto descrito” (MOISES 1973, p.130). Tal afirmação remete à única 
descrição presente no conto  O Alienista,  que é a de  Dr. Bacamarte,  já no último 
capítulo da narrativa55. Ao descrever os trajes e os trejeitos do médico, o narrador 
desvia a atenção do leitor para uma cena paralela àquela que estava ocorrendo até 
o momento.
A  descrição  implica,  necessariamente,  a  ausência  de  ação,  pois,  ao 
descrever, o narrador para o conflito. E considerando-se que a célula dramática é 
constituída  toda  pela  ação,  é  justificável  que  a  descrição  não  possua  lugar  de 
destaque na estrutura do conto. “Facilmente se explica o comedimento na pintura 
dos  componentes  'humanos'  do  conto:  o  ritmo  deste,  por  acelerado,  infenso  às 
pausas e só afeiçoado ao dinamismo, corresponde à pressa com que, na vida, se 
montam  os  dramas,  não  permite  maior  detença  na  descrição”  (MOISES  1973, 
55 “Um amplo chambre de damasco preso a cintura por um cordão de seda, com borlas de ouro 
(presente de uma Universidade) envolvia o corpo do ilustre alienista. A cabeleira cobria-lhe uma 
extensa e nobre calva adquirida nas cogitações quotidianas da ciência. Os pés, não delgados e 
femininos, não graúdos e mariolas, mas proporcionados aos vulto, eram resguardados por um par 
de sapatos cujas fivelas não passavam de simples e modesto latão” (ASSIS 2007 [1882], p.84-85)
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p.131).
Brooks e Warren (1943) estabeleceram um quadro formado por quatro focos 
de  narração:  1)  a  personagem principal  conta  sua história;  2)  uma personagem 
secundária  conta  a  história  da  personagem  central;  3)  o  escritor,  analítico  ou 
onisciente,  conta  a  história;  4)  o  escritor  conta  a  história  como  observador.  O 
Alienista, por possuir o narrador em terceira pessoa, faz parte do quarto foco de 
narração, no qual o narrador-observador - no caso também onisciente e onipresente, 
pois está em todos os locais em que se passa a ação – narra aquilo que presencia, 
sem contudo fazer parte da ação.
Carl H. Grabo, em 1912, classificou os contos em cinco grupos: histórias de 
ação; de personagem; de cenário ou atmosfera (setting or background); de ideias; 
de efeitos emocionais. De acordo com Moises (1972, p.140), “classificam-se como 
histórias de ideias aquelas em que a ideia a transmitir ocupa lugar preponderante a 
tal ponto que a atenção do leitor e do escritor nela se concentra, despreocupando-se 
dos aspectos adjacentes”. O material do qual se serve o “conto de ideia” é o usual – 
personagens, história – mas seu objetivo capital é o de ser instrumento da ideia que 
se pretende transmitir. Com base nessa afirmação é possível classificar O Alienista 
como sendo um conto de ideias, pois, como afirma o próprio Moises (1973, p.141) a 
respeito do conto,
Todas as peripécias do conto [...] se aliam para fornecer ao leitor uma única 
ideia. Acontece que esta, porque densa e rica, é polivalente e permite mais 
de  uma  interpretação.  Não  sendo  uma  ideia  clichê  ou  preestabelecida, 
carrega um sentido amplo que também teria escapado ao inteiro domínio do 
escritor,  mesmo  porque  ela  desponta  no  fluxo  da  história,  quase  sem 
interferência consciente do narrador. A tal ponto que, mesmo se optássemos 
por  uma  interpretação,  dentre  as  várias  possíveis,  veríamos  que  esta 
subentende  uma  série  de  planos  e  níveis  internos,  inesgotáveis  e 
invulneráveis à análise definitiva.
Pelo fato de serem meios expressivos, há a possibilidade de os personagens 
de um conto de ideia tornarem-se símbolos. E isso ocorre com Dr. Bacamarte, que 
não figura apenas como um médico nas interpretações críticas, mas antes como o 
representante da ciência, e, em algumas interpretações, como a própria ciência. Ao 
embutir a filosofia científica na personagem, Machado de Assis consegue fazer com 
que seus leitores compreendam sua crítica, sem contudo necessitar lançar mão de 
uma  linguagem  panfletária,  a  qual  poderia  aborrecer  o  leitor,  e  transformar  a 
narrativa em veículo doutrinário.
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Para  Moises  (1973,  p.132),  “a  grande  força  do  conto  consiste  no  jogo 
narrativo para prender o interesse do leitor até o desenlace, que é, regra geral, um 
enigma”.  Por  esse  motivo  O Alienista é  referenciado  como exemplo  de  um dos 
melhores contos do século XIX, e como um dos mais importantes de Machado de 
Assis, pois o encaminhamento da narrativa jamais levaria o leitor a supor que o final 
seria do modo como foi. Essa “quebra” na expectativa, esse suspense criado pelas 
entrelinhas,  faz  com  que  esse  conto  se  encaixe  no  conceito  literário  da 
“singularidade”,  no  qual  a  obra  literária  provoca rompimento  na  interpretação do 
leitor.
[...] o fotógrafo ou o contista sentem necessidade de escolher e limitar uma 
imagem ou acontecimento que sejam significativos, que não só valham por 
si mesmos, mas também sejam capazes de atuar no espectador ou no leitor 
como uma espécie de abertura, de fermento que projete a inteligência e a 
sensibilidade em direção a algo que vai muito além do argumento visual ou 
literário contido na foto ou no conto (CORTÁZAR, 1974, p.151-152).
E  assim  pode  ser  considerado  O  Alienista,  que,  além  de  escolher  uma 
imagem recortada do Brasil do Segundo Reinado, conseguiu manter-se atual pois 
deixou  espaços  a  serem  preenchidos  por  outros  leitores  que  não  aquele 
exclusivamente inserido no mesmo contexto de Machado de Assis. Essa alteridade 
do conto, que ao mesmo tempo é capaz de retratar o que se coloca ao seu redor, 
como  também  utilizar  referentes  que  possam  ser  re-significados  por  qualquer 
sociedade que seja, é o que faz com que a obra de Machado possa ser considerada 
universal. Não existe falta de nacionalidade nos palimpsestos machadianos, existe 
sim uma arte polivalente, que consegue fazer com que os séculos se reconheçam 
em suas entrelinhas. Sendo essas entrelinhas essenciais para o bom conto, que se 
quer breve, porém denso.
E essa característica da densidade presente na brevidade também pode ser 
encontrada  nas  histórias  em  quadrinhos,  visto  que  a  economia  espacial  que  a 
maioria de seus suportes requer faz com que o quadrinista se utilize de técnicas 
metonímicas para criar suas histórias. Além de se utilizar das entrelinhas próprias 
dos quadrinhos, que são as sarjetas, nas quais o leitor, assim como no conto, é 
convidado a preenchê-las com sua experiência pessoal.
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4.2 HISTÓRIA EM QUADRINHOS E ADAPTAÇÃO LITERÁRIA
O objetivo deste capítulo é aliar a base teórica apresentada nos dois primeiros 
capítulos à prática das análises das adaptações para os quadrinhos do conto O 
Alienista.  Acredita-se  ser  necessária  uma  breve  apresentação  da  história  das 
adaptações, e uma explanação sobre a gramática das histórias em quadrinhos, para 
que depois possam ser realizadas as análises dos álbuns.
Um  dos  primeiros  estudos  internacionais  sobre  os  quadrinhos  é  a  obra 
Apocalípticos e Integrados,  de 1970, do italiano Umberto Eco. Em sua obra, Eco 
dedica vários capítulos para a discussão e análise das histórias em quadrinhos, 
entre eles  Uma leitura de Steve Canyon, O mito do Super-Homem e A turma do 
Minduim.  A obra de Eco une discussões sobre diferentes produtos da Cultura de 
Massa,  e  busca  discutir  não  apenas  a  estrutura  gramatical  da  história  em 
quadrinhos, através de um olhar semiológico – como faz no capítulo sobre Steve 
Canyon  -,  mas  também  as  implicações  ideológicas,  presentes  nas  críticas 
veementes feitas ao Super-Homem, ou nos elogios consistentes à obra de Schultz.
Também na década de 1970, Moacy Cirne, que hoje é considerado o grande 
nome  brasileiro  dos  estudos  quadrinísticos,  lançou  dois  livros  que  abriam  as 
discussões sobre os quadrinhos: A explosão criativa dos quadrinhos (1970), e Para 
ler os quadrinhos (1972). Outras obras importantes de Cirne sobre a história em 
quadrinhos são Uma introdução política aos quadrinhos (1982), História e crítica dos 
quadrinhos brasileiros (1990),  Quadrinhos, sedução e paixão (2000),  Literatura em 
Quadrinhos no  Brasil (2002,  em parceria  com Álvaro  de  Moya)  e  A escrita  dos 
quadrinhos (2006). O conjunto da obra de Cirne mostra o quanto é importante utilizar 
vários  parâmetros  de  comparação  para  se  analisar  criticamente  as  produções 
quadrinísticas.  Quadrinhos,  sedução  e  paixão (2000)  foi  uma  das  obras  mais 
importantes  para  essa  pesquisa,  principalmente  pela  discussão  que  Cirne  inicia 
sobre os Quadrinhos e a Literatura.
Outro pioneiro dos estudos brasileiros sobre quadrinhos é Álvaro de Moya, 
autor  de  livros  importantes  como  Shazam! (1972),  História  da  História  em 
Quadrinhos (1993), e Vapt Vupt (2003). Uma das maiores contribuições de Moya é o 
levantamento e a divulgação das produções de quadrinhos. Suas listas cronológicas 
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tornaram-se  referência  para  estudos  posteriores,  e  podem  ser  consideradas 
referência  primordial  para  aqueles  que  pretendem  conhecer  e  estudar  os 
Quadrinhos.
A obra Os Quadrinhos (1975), de Antonio Luiz Cagnin, reforçou o discurso de 
Cirne e Moya quanto à atenção necessária que deveria ser dispensada ao estudos 
dos  Quadrinhos.  O  livro  é  importante,  pois  começa  a  apresentar  aspectos 
importantes do que hoje se considera a gramática dos quadrinhos. 
Entre os nomes internacionais, Will Eisner ocupa uma posição de destaque, 
possivelmente por ter desenvolvido primeiro a arte e depois a teoria. Considerado 
por muitos como um dos pais dos quadrinhos modernos, graças às inovações em 
quadrinhos como The Spirit e Um contrato com Deus, Eisner lançou em 1985 a obra 
Quadrinhos e Arte Sequencial, a qual possui tanto estudos teóricos quanto estudos 
práticos da arte de fazer quadrinhos. A obra de arte é referência obrigatória para que 
se possa compreender  a teoria  a  partir  da prática;  ao criar  exemplos para suas 
explicações,  Eisner  demonstra  que  a  gramática  dos  quadrinhos  pode  ser 
considerada um exemplo de construção sistemática.
Um  dos  autores  contemporâneos  mais  referenciados  é  Scott  McCloud, 
quadrinista e teórico americano. Na ocasião do lançamento de seu primeiro trabalho 
teórico  feito  na  linguagem dos  quadrinhos,  Desvendando  os  Quadrinhos  (1993), 
McCloud fez com que os estudiosos passassem a ter um maior respeito pela área, 
além  de  influenciar  outras  pessoas  a  se  enveredarem  pelas  pesquisas 
quadrinísticas, como é o caso da obra  The language of comics: word and image, 
editada por  Robin Varnum e Christina T.  Gibbons,  em 2001,  na qual  os autores 
afirmam que as reflexões e considerações presentes nos artigos só foram possíveis 
graças  aos  estudos  de  McCloud.  Além  da  obra  já  citada,  McCloud  publicou 
Reinventando os quadrinhos (2000) e  Desenhando os quadrinhos (2006).
Sonia M. Bibe Luyten também é considerada um dos nomes mais expressivos 
na  área  de  estudos  acadêmicos  sobre  quadrinhos.  Autora  de  Histórias  em 
Quadrinhos: leitura crítica (1984), O que é Histórias em Quadrinhos (1985), Mangá, 
o poder dos quadrinhos japoneses (2000) e Cultura pop japonesa: anime e mangá 
(2005). Luyten se dedica principalmente ao estudo crítico dos quadrinhos orientais, 
cuja aceitação tem aumentado cada dia mais no Brasil.
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Em 2004, Gonçalo Júnior lançou A Guerra dos Gibis: a formação do mercado 
editorial brasileiro e a censura aos quadrinhos 1933-63, obra importante no que diz 
respeito à recuperação histórica das relações entre as editoras de quadrinhos, seus 
diretores e colaboradores, e sobre os “bastidores” da produção de quadrinhos no 
Brasil em meados do século passado.
Nos  últimos  anos,  dois  nomes  se  tornaram referência  nos  estudos  sobre 
quadrinhos no Brasil: Waldomiro Vergueiro e Paulo Ramos. Juntos, eles publicaram 
(com a colaboração de variados autores), Como usar as histórias em quadrinhos na 
sala de aula (2004), Muito além dos quadrinhos: análises e reflexões sobre a nona 
arte (2009) e  Quadrinhos na Educação: da rejeição à prática (2009).  Também em 
2009, Paulo Ramos lançou seu livro  A leitura dos quadrinhos. Todas as obras dos 
dois  estudiosos  procuram,  além  de  discutir  o  lugar  dos  quadrinhos  dentro  dos 
estudos  acadêmicos  e  da  sociedade,  analisar  a  estrutura  da  gramática 
quadrinística.56
4.2.1 História das adaptações literárias
Há estudiosos que afirmam que a linguagem dos quadrinhos já  podia ser 
encontrada nas pinturas rupestres, em antigos hieroglifos, ou mesmo na tapeçaria 
de Bayeux. Enquanto há outros que marcam os meados da década de 1890, e a 
publicação  de  YellowKid,  da  autoria  de  Outcault,  como o  início  da  produção  de 
quadrinhos.
Martin-Barbero,  em  sua  obra  Dos  meios  às  mediações  (2008),  trata  das 
“imagens de Épinal”, lançadas na França em 1740 pelos irmãos Pellerin, as quais, 
segundo  o  autor,  já  possuíam  basicamente  a  mesma  estrutura  narrativa  dos 
quadrinhos contemporâneos. As imagens de Épinal eram uma tentativa de contar 
histórias  em imagens  “mediante  uma  folha  dividida  em 16  quadros  ou  vinhetas 
56 A  partir  do  ano  2000,  os  estudos  acadêmicos  sobre  os  quadrinhos  vêm  aumentando 
vertiginosamente. Já são muitas as dissertações de mestrado que foram realizadas sobre o tema, 
como  Hibridismo Cultural,  ciência  e tecnologia  nas histórias em quadrinhos de Próton e Neuros:  
1979-1981/Editora  Grafipar,  de  2006,  da  autoria  de  Luciano  Henrique  Ferreira  da  Silva; 
Considerações sobre sociedade e tecnologia  a partir  da poética  e linguagem dos quadrinhos de 
Lourenço Mutarelli no período de 1988 a 2006, do ano de 2008, da autoria de Liber Eugenio Paz; e A 
Linguagem Udigrudi dos Quadrinhos de Angeli: da revista chiclete com banana para outras mídias, do 
ano de 2008, da autoria de Monique Hornhardt Coimbra; todas produzidas através do Programa de 
Pós-Graduação em Tecnologia da Universidade Tecnológica Federal do Paraná.
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consecutivas, dispostas em 4 fileiras que se leem da esquerda para a direita e de 
cima para baixo. Cada vinheta tem debaixo um pequeno texto escrito” (p.162). Essa 
descrição – a de narrativas em imagens, feita num formato em que cada cena é 
separada por quadros com legendas -, que também pode ser aplicada aos “jogos-
da-glória ou aleluias”, aproximasse da descrição de um gibi, ou seja, de um álbum 
de quadrinhos.
Se o desenvolvimento da iconografia das imagens de Épinal está ligado à 
representação  em  imagens  de  lendas  e  contos  populares  antigos  (MARTIN-
BARBERO 2008),  também o  desenvolvimento  das  histórias  em quadrinhos  está 
ligado  a  uma  espécie  de  lendas  e  contos  contemporâneos.  Além  disso,  o 
desenvolvimento de ambos não pode ser colocado fora do desenvolvimento técnico 
e econômico de suas respectivas sociedades.
Enquanto  a  produção  de  quadrinhos  considerados  modernos  está  ligada 
principalmente ao crescimento e ao desenvolvimento da imprensa e das técnicas de 
impressão -  além, é  claro,  do movimento da Indústria  Cultural  -,  as imagens de 
Épinal  (e  as  demais  narrativas  imagéticas  de  sua  época)  passaram a  ser  mais 
produzidas e consumidas com o movimento econômico da burguesia.
As  adaptações  literárias  também  são  um  exemplo  dessa  união  entre 
economia, política, práticas sociais e quadrinhos, pois seus primeiros exemplares 
foram  produzidos  nos  Estados  Unidos,  na  década  de  1940,  em  ocasião  da 
perseguição ideológica que havia sido instaurada contra os “malditos comics”. Assim 
como ocorreu no Brasil,  quando o dono da Editora Brasil-América (Ebal),  Adolfo 
Aizen, na década de 1940, comprou os direitos das Classic Illustrated, e passou a 
vender, junto com os álbuns de Edição Maravilhosa e Álbum Gigante, a imagem de 
que os quadrinhos também podiam ser educacionais e construtivos.
Hoje, início do século XXI, as adaptações literárias voltaram com tanta, ou 
talvez  maior  força  que  na  década  de  50.  São  inúmeros  os  álbuns  lançados 
anualmente, e pode-se considerar que a política de incentivo criada pelo Ministério 
da Educação e pelas políticas públicas, como o Programa Nacional da Biblioteca na 
Escola  (PNBE),  sejam  molas  propulsoras  dessa  desenfreada  produção  de 
adaptações literárias para os quadrinhos.
Segundo Cirne (2002), o primeiro momento da História em Quadrinhos vai de 
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1814-27 até 1895-96, no qual era denominada “histórias ilustradas”, “literatura em 
estampas”  ou  “romances  caricaturados”.  Por  volta  de  1830,  na  Suíça,  Rudolph 
Topffer passou a produzir uma série de desenhos acompanhados de textos, que foi 
organizada em um volume intitulado Histoire em Estampes, de 1846. Há estudiosos 
como Moya, que consideram Töpffer o verdadeiro precursor dos quadrinhos.
Figura 5: Sequência de desenhos de Rudolph Topffer. 
Fonte: <http://www.bookforum.com/inprint/015_01/2267> Acesso em 27/07/09
Inicialmente,  a  função  das  adaptações  literárias  para  os  quadrinhos  seria 
popularizar os clássicos literários, de forma a fazer com que os mesmos pudessem 
ser conhecidos por uma parcela da população que não possuía, de acordo com o 
pensamento dominante da época, condições intelectuais de compreendê-los em sua 
totalidade no formato original. É possível que “se ficassem confinadas a seu formato 
original, algumas dessas obras seriam menos conhecidas, não só porque este é um 
país  de  poucos  leitores,  como  também  porque  essas  mídias  funcionam  como 
chamariz para o texto original” (MOYA e D`ASSUNÇÃO 2002, p.40).
De  acordo  com Moya  e  D'Assunção  (2002,  p.40),  a  arte  dos  quadrinhos 
alcançou sua maioridade a  partir  da  criação do estilo  realista,  em 1929,  com a 
publicação das revistas Buck Rogers e Tarzan, sendo esta última uma adaptação do 
romance homônimo de Edgar Rice Burroughs. Em 1940, foi lançada nos Estados 
Unidos a Série  Classic Comics,  posteriormente rebatizada de  Classics Illustrated, 
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pela  Gilberton  Company  -  do editor  Albert  W. Raymond.  As edições americanas 
faziam versões apenas de grandes autores, como Dostoiévski,  Dickens, Melville, 
Shakespeare e Lewis Carrol. Segundo os autores (p.42), “as obras norte americanas 
utilizavam apenas nomes conhecidos na  arte  dos  comics,  tanto  nas adaptações 
literárias como nos desenhos canhestros”.
Figura 06: Capas de edições diversas de Classic Illustrated
Fonte: <http://forbiddenplanet.co.uk/blog/wp-content/uploads/2009/03/100_8171.JPG>
A partir de 1948, a Editora Brasil-América (Ebal), sob o comando de Adolfo 
Aizen, passou a publicar a série Classic Comics com o nome de Edição Maravilhosa. 
Seu primeiro número foi  o romance  Os três mosqueteiros,  de Alexandre Dumas.  
Acompanhando os mesmos passos das edições americanas, as publicações da Ebal 
quadrinizavam grandes clássicos da literatura internacional.
Segundo Gonçalo Junior (2004, p.289-290),  a escolha dos títulos a serem 
quadrinizados  seguia   quatro  critérios  estabelecidos  por  Aizen:  o  grau  de 
popularidade do romance, onde a editora priorizava os livros mais conhecidos do 
público;  seu  valor  como  obra  literária,  ou  seja,  sua  importância  no  contexto  da 
história da literatura brasileira; e a possibilidade que cada livro oferecia de render 
uma boa adaptação para os quadrinhos – vencia o título com mais ação. E ainda 
havia  o  critério  moral,  segundo  o  qual  livros  que  fizessem  qualquer  referência 
82
negativa à Igreja Católica, ou que tivessem o mínimo de erotismo eram descartados.
 Em agosto de 1950, a Edição Maravilhosa de número 24 não se tratava de 
uma obra-prima internacional, mas sim do romance brasileiro O Guarani, de José de 
Alencar, quadrinizada por André Le Blanc, artista que se tornou uma das referências 
de excelência artísticas nos álbuns da Ebal, a partir do roteiro feito por sua esposa, 
Elvira Le Blanc 57.
Figura 07: Capa de O Guarani de 24 de fevereiro de 1954. Fonte: Moya et all. Literatura em 
Quadrinhos no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002, p.76
57 De acordo com Moya e D'Assunção (2000), antes disso, a obra já havia sido adaptada para os 
quadrinhos por F. Acquarone, em 1938. Bem como por Jayme Cortez, em 1947.
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No período de 1947 a 1952, foram adaptados para a Edição Maravilhosa os 
romances brasileiros  O Guarani,  Iracema, O tronco do ipê  e  Ubirajara,  todos da 
autoria  de  José  de  Alencar.  Cabe  aqui  interromper  a  cronologia  e  fazer  uma 
observação;  os  autores  mais  quadrinizados  pela  Ebal  foram  os  integrantes  do 
movimento  romântico,  em especial  José de Alencar,  que,  antes  de  Machado de 
Assis, ocupava o posto de maior ícone da literatura brasileira.58
Observou-se  que não existem quadrinizações das obras  de  Machado nas 
Edições  Maravilhosas.  Por  não  constar  em nenhum estudo  consultado  qualquer 
observação  sobre  esse  fato,  pretende-se  formular  duas  hipóteses:  a  primeira 
baseada no fato  de  as  obras  de  Machado de Assis  não constarem ainda como 
domínio  público  na  época  das  publicações;  a  segunda  é  fundamentada  na 
constatação de que as temáticas exploradas nas adaptações eram, de certa forma, 
leves, e de entretenimento, sem qualquer resquício de crítica veemente ao país, ao 
governo ou à história; como já foi dito, uma das principais características da obra 
machadiana é sua crítica ácida e irônica à sociedade brasileira. Não se pode, com 
bases científicas, comprovar ambas as hipóteses, no entanto, viu-se necessidade 
em formulá-las para que se possa, posteriormente, discutir as razões pelas quais 
tantas adaptações de Machado surgiram após o ano de 2000.
Na década de 1950, nos Estados Unidos, Frederick Wertham publicou a obra 
A sedução do inocente,  um verdadeiro ataque às histórias em quadrinhos. E por 
toda a década de 50 a produção de quadrinhos americana sofreu uma verdadeira 
inquisição; enquanto isso, no Brasil, as histórias em quadrinhos eram acusadas de 
causarem preguiça mental nos estudantes.
Por conta da perseguição realizada pelos professores aos quadrinhos (muitas 
vezes queimando-os), “os adaptadores de obras literárias preocupavam-se em não 
inovar  muito  quando vertiam uma obra  consagrada na literatura [..].  Procuravam 
manter muito texto, colocando os desenhos e a transposição em segundo plano” 
(MOYA e D`ASSUNÇAO 2002, p.52). Assim, foram feitas modificações no vestuário 
das personagens, em especial nos trajes femininos, que eram sempre recatados e 
58 “Durante a década de 50, a lista de autores consagrados que tiveram seus romances adaptados 
para a revista seria impressionante: José Lins do Rego, Jorge Amado, Menotti del Picchia, José de 
Alencar, Ribeiro Couto, Paulo Setúbal, Bernardo Guimarães, Gastão Cruls, Gustavo Barroso, Graça 
Aranha,  Narbal  e  Ofélia  Fontes,  Martins  Pena,  Théo  Filho,  Euclides  da  Cunha,  Lúcia  Benedetti, 
Osvaldo Orico, Dinah Silveira de Queiroz,  Manuel Antônio de Almeida, Emi Bulhões, Carvalho da 
Fonseca, Coelho Neto, Herberto Sales, Afrânio Peixoto, Raul Pompéia, Pedro Bloch e outros”.
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sem conotação sexual, e em algumas características das publicações, como o corte 
de  reproduções  de  obras  de  arte,  como  a  da  Odalisca de  Ingres,  que  eram 
colocadas no final de cada edição.
Embora possa se pensar que o objetivo das edições seria agregar o público 
leitor das obras literárias, fazendo com que os mesmos deixassem de ler os livros, e 
passassem a ler apenas os quadrinhos, essa suposição não se sustenta, pois, ao 
fim  de  todas  as  publicações,  constava  uma  nota  da  Ebal,  na  qual  os  editores 
estimulavam a leitura das obras das quais os quadrinhos haviam sido adaptados. A 
legenda que estimulava a leitura era composta do seguinte texto: “As adaptações de 
romances  ou  obras  clássicas  para  a  Edição  Maravilhosa  e  Álbum  Gigante  são 
apenas um 'aperitivo', um deleite para o leitor. Se você gostou, procure ler o próprio 
livro, adquirindo-o em qualquer livraria. E organize sua biblioteca – que uma boa 
biblioteca é sinal de cultura e bom gosto” (MOYA et all. 2002, p.66).
Figura 08: Página final de uma Edição Maravilhosa com o estímulo a leitura da obra. Fonte: Moya et 
all. Literatura em Quadrinhos no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002, p.67.
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A série regular da  Edição Maravilhosa  acabou em 1961, terminando com o 
projeto da Ebal de fornecer cultura em quadrinhos. Não foi a falta de público leitor 
que fez com que a publicação tivesse seu fim, mas sim uma decisão governamental. 
Para  cada  obra  quadrinizada,  Aizen  remunerava  os  autores  vivos,  ou  então  os 
herdeiros dos autores que ainda não haviam caído em domínio público; além disso, 
havia os roteiristas, os desenhistas e os capistas de cada publicação. O que tornava 
as  edições  caras,  mas  possíveis  devido  ao  preço  do  papel  de  imprensa  ser 
acessível. No entanto, quando Jânio Quadros retirou os subsídios governamentais 
do papel, o reflexo se deu nos preços dos álbuns, que aumentaram e passaram a ter 
uma  venda  menor.  E  após  ter  duzentas  edições  publicadas,  as  Edições 
Maravilhosas tiveram seu fim.
Entretanto, a quadrinização de obras literárias não acabou de todo. A mesma 
Ebal passou a publicar a coleção  Álbum Gigante, com a produção de desenhistas 
menos famosos, para que pudesse baratear o custo das publicações. A Rio Gráfica 
e Editora,  no Rio de Janeiro,  do jornalista  Roberto Marinho, também investiu na 
quadrinização  de  obras  literárias  através  da  revista  Romance  em  Quadrinhos, 
veiculada entre 1956 e 1957. Os romances que contaram com quadrinizações feitas 
pela editora de Roberto Marinho foram, entre outros, As minas de prata, de José de 
Alencar, Olhai os lírios do Campo, de Érico Veríssimo, e A ilha maldita, de Bernardo 
Guimarães.
De acordo com Moya e D'Assunção (2002), embora a poesia seja uma área 
praticamente  inexplorada  na  linguagem  dos  quadrinhos,  deve-se  ressaltar  duas 
produções: a de Eugenio Colonnese, em 1957 para uma edição Álbum Gigante, do 
poema  O  navio  negreiro,  de  Castro  Alves;  e  a  quadrinização  de  Os  Lusíadas, 
epopéia de Luís de Camões, quadrinizada por Pedro Anísio e Nico Rosso.
Nos anos 60 e 70 a produção de quadrinizações literárias tornou-se rara. A 
EBAL  continuou,  em  menor  número,  com  as  séries  História  do  Brasil  em 
Quadrinhos, e  Grandes Figuras, mas a maioria era feita em papel de luxo, e sua 
venda destinada a livrarias e não mais a bancas de jornal. Entre 1970 e o início de 
1980, a  Rio Gráfica Editora  produziu algumas adaptações, mas estava focada em 
literatura  infantil,  e  não  mais  nos  clássicos  literários.  Passou  então  a  produzir 
revistas baseadas na obra O Sítio do Pica-pau amarelo, de Monteiro Lobato, a qual 
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fazia sucesso com sua adaptação para a televisão.
Entre 1980 e o fim de 1990, as quadrinizações diminuíram vertiginosamente. 
Para  Moya  e  D'Assunção  (2002,  p.77),  “pode-se,  com  uma  certa  boa  vontade, 
considerar que os gibis do  Menino Maluquinho  sejam adaptações literárias, ainda 
que feitas pelo próprio autor, Ziraldo, e sua equipe”. Ziraldo, aliás, é um dos maiores 
nomes dos quadrinhos brasileiros, tendo sido um dos criadores do Pasquim, embora 
sua maior e mais significante produção seja na área de livros infantis ilustrados, da 
qual pertence a obra Flicts.
Em 1981, a Ebal lançou uma quadrinização de Casa Grande e Senzala, com 
desenho e roteiro de Ivan Wasth Rodrigues. Essa é uma obra sociológica de Gilberto 
Freyre, o qual era um dos defensores e admiradores dos quadrinhos na época da 
Edição Maravilhosa, tendo, inclusive, escrito, para a revista  O Cruzeiro,  um artigo 
reiterando sua posição a favor das histórias em quadrinhos.
No início dos anos 90, duas obras de Paulo Coelho, O Alquimista e O diário 
de  um  mago,  foram  adaptadas  por  Dagomir  Marquezi  e  Marcus  Wagner;  mas, 
segundo Moya e D'Assunção (2002, p. 79), “a experiência não vingou: os próprios 
leitores de Paulo Coelho aparentemente não se interessaram pelas adaptações”. 
Zeni (2009, p.128) afirma que a adaptação de obras literárias para a linguagem dos 
quadrinhos é uma “tradição na indústria editorial”, no entanto, Moya (2000) afirma a 
completa ausência deste gênero num período que compreende meados dos anos 80 
e praticamente toda a década de 90.
Não se concorda com a afirmação de que as adaptações literárias sejam uma 
tradição, assim como não se concorda que não tenha havido produção destas na 
década de 90. A Editora Abril, a partir de 1990, relançou a coleção Classic Illustrated, 
fazendo uma versão em língua portuguesa dos clássicos universais; possivelmente 
pela falta de abertura dos consumidores, a coleção não passou de 13 exemplares.
Na ocasião da publicação de  Literatura em Quadrinhos no Brasil,  Moya e 
D'Assunção (2002, p.79), afirmaram que ainda havia uma lacuna no que diz respeito 
à quadrinização de obras literárias, e que o gênero não mais existia; além disso, os 
autores chamaram atenção para o fato de o mercado dos quadrinhos estar em crise. 
No entanto, a partir de 2006, não apenas as adaptações literárias voltaram a ser 
publicadas,  como  também  o  mercado  de  quadrinhos  brasileiro  passou  a  ser 
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valorizado.
Segundo  Wergueiro  (2007,  p.16),  as  mudanças  ocorridas  no  sistema 
educacional brasileiro dos últimos anos, em especial  a inclusão das  histórias em 
quadrinhos  nos  Parâmetros  Curriculares  Nacionais  (PCNs)  como  alternativa  de 
complementação  didática  no  ensino  formal,  podem  “ter  colaborado  para  que  a 
quadrinização de obras literárias encontrasse novo fôlego no país”.
Além  disso,  a  inclusão  de  histórias  em  quadrinhos  na  lista  de   livros 
distribuídos pelo Programa Biblioteca Nacional (PNBE), a partir de 2006, também 
pode ser considerada como um dos fatores que mais contribuiu para o aumento das 
publicações de adaptações literárias;  pois,  além de auxiliar  na  popularização da 
linguagem, a lista do PNBE incentivou as editoras a investirem nesse tipo de obra, 
criando, dessa forma, maiores espaços para as quadrinizações.
Um exemplo dessa mudança de perspectiva são os irmãos Fábio Moon e 
Gabriel  Bá,  aos  quais  pertence  uma  das  adaptações  de  O  Alienista  que  será 
analisada no capítulo cinco. Moon e Bá iniciaram sua produção em fanzines, com a 
série 10 Pãezinhos, e desde a publicação de O Alienista, pela Editora Agir, em 2007, 
passaram a produzir não apenas no Brasil como também nos Estados Unidos, em 
parceria  com  quadrinistas  americanos.  Nos  últimos  dois  anos,  os  irmãos  têm 
ganhado diversos prêmios, entre eles o  Prêmio Jabuti  (um dos mais famosos da 
literatura brasileira) pelo álbum O Alienista, como melhor livro paradidático infanto-
juvenil; e o Troféu Eisner, dedicado aos melhores quadrinistas do mundo.
Fato é que, desde que Moya e D'Assunção (2002, p.79) perguntaram se “os 
quadrinhos  estariam  morrendo”,  a  produção  de  história  em  quadrinhos  tem 
aumentado em grande proporção, em especial, a produção de adaptações literárias. 
As adaptações de O Alienista começaram em 2006, com a série da Editora Escala 
Educacional, que, além de O Alienista, da autoria de Vilachã e Rodrigues, também 
conta com outros contos de Machado de Assis, como A cartomante e Uns braços, e 
o romance Memórias de um sargento de milícias, de Manuel Antônio de Almeida.
Em 2008,  foram lançadas mais duas publicações de  O Alienista.  Uma da 
Editora Ática, da autoria de Lobo e Aguiar (que foi  indicada em 2009 ao Prêmio 
Jabuti  como  Melhor  Ilustração  de  livro  infantil);  e  uma  da  Companhia  Editora 
Nacional, da autoria de Cavalcanti. Muitas obras clássicas foram, nesse período de 
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2006 até agora, quadrinizadas. Entre elas, Dom Quixote, de Miguel de Cervantes; A 
metamorfose, de Franz Kafka; Em busca do tempo perdido, de Michel Proust; além 
da grande maioria dos romances brasileiros, de José de Alencar a Lima Barreto.
É necessário que se diga que a distribuição dos quadrinhos para as escolas 
pelo Programa Nacional Biblioteca na Escola (PNBE) foi um grande impulso para 
que a produção das adaptações crescesse; no entanto, esse incentivo à leitura deve 
ter o mesmo objetivo da Ebal,  o de levar a cultura em quadrinhos,  mas sempre 
incitando a leitura das obras originais. Pois ambas são duas leituras diferentes, e 
merecem cada uma estar em seu lugar de prestígio.
Na seção que se segue, pretende-se discutir a respeito das diferenças entre 
as  quadrinizações  literárias  e  as  ilustrações  de  obras  literárias,  a  fim  de  traçar 
semelhanças  e  diferenças  entre  essas  duas  expressões,  bem  como  mostrar  a 
influência  que  as  ilustrações  tiveram  no  desenvolvimento  das  quadrinizações 
literárias.
4.2.2 Ilustrações e adaptações: iluminações diferentes
Na maioria dos estudos sobre a origem dos quadrinhos, consta o fato de que 
é possível que as ilustrações tenham sido, na verdade, as precursoras da história 
em quadrinhos. Basta atentar para as ilustrações de Angelo Agostini, ou mesmo as 
ilustrações de Töpffer, citadas no item anterior. Numa tentativa de mesclar imagem e 
palavra, esses artistas acabaram criando a base do que viria a ser a arte sequencial; 
uma narrativa composta por palavras e imagens complementares.
É  importante  que  se  questione  até  que  ponto  as  ilustrações  podem  ser 
consideradas uma complementação da obra,  e  até  que ponto são recriações da 
obra. Durante o capítulo em que falam sobre a história das quadrinizações literárias, 
Moya e D'Assunção (2002) citam inúmeras ilustrações que foram feitas no mesmo 
período das adaptações, entre elas, uma ilustração feita por Carybé, que nos anos 
40 criou águas-fortes para a obra Macunaíma, de Mário de Andrade.
Como dito anteriormente, a poesia não é uma das áreas de maior apreço dos 
quadrinhos; no entanto, é necessário citar a “leitura ilustrada” do poema  A paixão 
medida, de Carlos Drummond de Andrade, feita por Emeric Marcier. A Figura 09  é 
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capaz de mostrar que mesmo os desenhos feitos para “representar” a obra literária 
possuem  sua  parcela  de  re-significação  do  conteúdo,  através  da  interpretação 
subjetiva do artista.
Figura 09: Ilustração de Emeric Marcier para o poema A paixão Medida, de Drummond.
Fonte: Moya et all. Literatura Brasileira em Quadrinhos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2002, p.69.
Um dos nomes mais importantes das ilustrações literárias é Cândido Portinari. 
Além de ser um dos maiores representantes da arte brasileira, Portinari é também o 
autor de um sem fim de ilustrações para edições luxuosas de obras literárias. O 
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artista utilizava, além da técnica do desenho e da pintura, a técnica da xilogravura 
para a produção de suas ilustrações, como é o caso da Figura 10, em que fez uma 
leitura da obra Menino do Engenho, de José Lins do Rego.
Figura 10: Desenho de Cândido Portinari para Menino do engenho. Fonte: Moya et all. Literatura 
Brasileira em Quadrinhos. Nova Fronteira: Rio de Janeiro, 2002, p.63.
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A produção de Portinari que mais interessa a este estudo em particular são os 
desenhos e as gravuras que ele fez para as edições especiais de  O Alienista  e 
Memórias Póstumas de Brás Cubas. Em 1942, Castro Maya,o colecionador de arte 
que viria a se tornar amigo e mecenas de Portinari, , encomendou ao pintor gravuras 
e desenhos para uma edição de luxo de  Memórias Póstumas de Brás Cubas. No 
ano seguinte, veio o convite para que Portinari criasse “as quatro águas-fortes e os 
36 desenhos a nanquim para a edição limitada de 400 exemplares de 'O Alienista'” 
(Catálogo do Museu Oscar Niemeyer março/2009).
Figura 11: Esboço de O Alienista, de Cândido Portinari, datado de 1943.
Fonte: <http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/janelaObras.asp>
Entre o conto e o romance, foram produzidas, ao todo, 850 gravuras e 250 
ilustrações. Na Figura 11, que faz parte dos desenhos produzidos para O Alienista, 
pode-se  observar  que  houve  não  apenas  uma  leitura  baseada  no  conto,  mas 
também uma apropriação do tema da loucura por parte de Portinari. Fazendo com 
que seja possível afirmar que nem mesmo as ilustrações produzidas com a intenção 
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de  complementar  a  obra  estão  isentas  de  carregarem  em  seu  cerne  as 
considerações do artista que as idealizou.
Figura 12: O Alienista e a Rebelião. Esboço de Portinari para O Alienista.
Fonte: <http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/janelaObras.asp>
É necessário que se dê a devida importância às ilustrações, respeitando suas 
características próprias e sua função de iluminar a obra literária. Assim como se 
entende que é preciso que não se confunda o papel e a estrutura das ilustrações 
com o das adaptações literárias para os quadrinhos. Enquanto estas têm a tarefa 
primeira  de  recriar  e  recontar  a  narrativa  através  de  outra  narrativa,  aquelas 
pretendem, através das tintas e dos lápis, reler um recorte da obra e traduzi-lo em 
um momento fixo e não narrativo. Ambas partem do mesmo objeto, mas para dois 
caminhos diferentes.
4.3 A GRAMÁTICA59 DOS QUADRINHOS
McCloud (2005, p.9) define histórias em quadrinhos como “imagens pictóricas 
e outras justapostas em sequência deliberada destinadas a transmitir informações 
e/ou  produzir  uma  resposta  no  espectador”.  A definição  de  McCloud  pode  ser 
59 O uso do termo gramática dos quadrinhos é baseado no estudo de Will Eisner, Quadrinhos e Arte  
Sequencial, de 1989.
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considerada oposta à ideia de Eisner (2001), que as define como “arte sequencial”, 
se referindo ao fato de os quadrinhos serem uma narrativa construída a partir de 
uma sequência lógica, e não apenas justaposta.
A definição de Cirne é a que mais se aproxima do conceito de Eisner, pois 
para o autor brasileiro os quadrinhos “são uma narrativa gráfico visual, com suas 
particularidades próprias, a partir  do agenciamento de, no mínimo, duas imagens 
desenhadas que se relacionam. Entre as imagens, um corte, que chamaremos de 
corte gráfico” (2002, p.14).
De  acordo  com Ramos (2009,  p.17),  a  classificação  de  quadrinhos  como 
“literatura”  é  inapropriada,  pois  revela  uma  intenção  de  se  encontrar  “rótulos 
socialmente aceitos ou academicamente prestigiados (caso da literatura, inclusive a 
infantil)  como  argumento  para  justificar  os  quadrinhos,  historicamente  vistos  de 
maneira pejorativa, inclusive no meio universitário”. Assim, este estudo considera a 
história em quadrinhos como uma arte autônoma, com características próprias, sem, 
contudo, negar que haja uma troca de influências entre os quadrinhos e as demais 
representações artísticas, como o cinema, a literatura, e as artes plásticas.
A  seguir,  pretende-se  tratar  especialmente  de  algumas  “estruturas 
gramaticais” dos quadrinhos, dando sua definição com base na teoria consultada, e 
tentando,  através  da  exemplificação mostrar  de  que  forma essas  estruturas  são 
apropriadas pelos quadrinistas em função dos gêneros e dos objetivos propostos por 
eles. Para tanto, cada uma das estruturas terá exemplos de Tira,  Graphic Novel  e 
Adaptação Literária, para que se possa mostrar quais são as diferenças entre as 
mesmas, bem como demonstrar que a adaptação literária é um gênero autônomo 
dos quadrinhos, e, assim sendo, possui suas especificidades.
O balão pode ser compreendido como “uma forma de representação da fala 
ou  do  pensamento,  geralmente  indicado  por  um  signo  de  contorno  (linha  que 
envolve o balão), que procura recriar um solilóquio, um monólogo ou uma situação 
de interação conversacional” (RAMOS 2009, p.33). Segundo Eisner (2001, p.26), “o 
balão é um recurso extremo”, por procurar captar e tornar visível o recurso etéreo do 
som; para ele, o balão é um elemento importante para a noção de tempo, pois é 
através da cooperação do leitor em lê-los na ordem necessária,  que o tempo da 
narrativa vai sendo desenvolvido e definido.
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Inicialmente utilizado nos frisos maias para indicar a fala, o Balão se tornou 
um dos principais elementos da narrativa dos quadrinhos, não apenas por ser o 
indicador da fala, mas também porque, através de sua evolução, foi se tornando um 
elemento gráfico constituinte das histórias, tendo sua forma alterada de acordo com 
a  “tarefa  de  acrescentar  significado  e  de  comunicar  a  característica  do  som  à 
narrativa” (EISNER 2001, p.27). Para Ramos (2009, p.36), o efeito pretendido ao 
balão  “é  obtido  por  meio  de  variações  no  contorno,  que  formam um código  de 
sentido próprio na linguagem dos quadrinhos”.
Tornou-se  consenso que  o  balão  que representa  o  discurso  de  aparelhos 
eletrônicos, como rádio e televisão, possua o traço irregular, com o apêndice em 
forma  de  raio.  O  balão  do  discurso  normal,  em  que  o  falante  não  demonstra 
qualquer tipo emoção alterada, via de regra possui o traço ininterrupto e redondo. 
Enquanto que o balão representante do pensamento - ou seja, o discurso que não é 
vocalizado - é sempre apresentado com o formato ondulado, além de seu apêndice 
ser constituído de círculos.
E  ainda  no  exemplo  da  Figura  13, se  pode  observar  que  o  balão  que 
representa  a  exaltação  vocal  -  ou  seja,  o  grito  no  último  requadro  -  toma uma 
proporção maior no requadro, além de ter o traço pontiagudo. Nos requadros 2, 3 e 
4  há  uma clara  diferença entre  o  balão  que contém o  discurso  da  personagem 
Mafalda e o balão que contém a mensagem veiculada pelo rádio.
Figura 13: Exemplo das diferenças no traço do balão de acordo com sua significação.
Fonte: QUINO. Mafalda. São Paulo: Martins Fontes, 2002 p.3
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“O balão, para Acevedo (1990), possui dois elementos: o continente (corpo e 
rabicho/apêndice) e o conteúdo (linguagem escrita ou imagem). O continente pode 
adquirir  diversos  formatos,  cada  um  com  uma  carga  semântica  e  expressiva 
diferente”  (RAMOS  2009,  p.36).  Embora  essas  características  configurem  na 
gramática dos quadrinhos, elas não são obrigatórias. O fato de haver uma lista60 
delas, assim como dos nomes dados aos balões, não quer dizer que essa estrutura 
seja imprescindível.
A forma assumida pelo balão sempre dependerá da intenção do artista. Como 
se pode observar na Figura 14, em que o artista não se utilizou da forma do balão, 
no entanto, a ideia do balão existe pelo fato de o discurso expresso ser derivado do 
diário da personagem Mafalda. Além da ausência do balão, Quino fez uso também 
de uma tipografia diferente, utilizando a fonte manuscrita em detrimento da fonte 
computadorizada, para dar a impressão da escrita da própria Mafalda.
Figura 14: Exemplo da ausência do balão.
Fonte: <http://guiteo.blig.ig.com.br/imagens/mafalda.gif>
60 De acordo com Ramos (2009, p.37-41), o balão pode, segundo sua significação, ter os seguintes 
nomes: Balão-fala; Balão-pensamento; Balão-cochicho; Balão-berro; Balão trêmulo; Balão-de-linhas-
quebradas; Balão-vibrado; Balão-glacial; Balão-uníssono; Balão-zero ou ausência de balão; Balões-
intercalados;  Balão  mudo  (Cagnin);  balão-composto  (Ramos);  Balão  sonho;  Balão  de  apêndice 
cortado; Balões especiais (Eguti). Embora a exemplificação seja de extrema importância, não é objeto 
do presente estudo tratar somente das características dos quadrinhos de um modo geral, mas sim 
das  adaptações  literárias.  Para  uma  maior  compreensão  e  exemplificação  dos  tipos  de  balão, 
recomenda-se a leitura de  A leitura dos quadrinhos, de Paulo Ramos, que consta nas referências 
bibliográficas ao final deste estudo.
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Para  Fresnault-Derruele  (1972),  os  apêndices  são  os  responsáveis  pela 
intermediação  entre  o  verbal  (balão)  e  o  visual  (personagem).  No entanto,  nem 
sempre os apêndices estão visíveis nos quadrinhos. Há casos em que a ligação 
entre o balão e o personagem a qual o discurso contido nele pertence é feita pelo 
leitor sem a necessidade de um apêndice, como pode ser observado na Figura 15, 
na qual, possivelmente pela invisibilidade das personagens, devido à falta de luz, os 
artistas tomaram a liberdade de não usar o apêndice indicando a direção da qual 
estaria vindo a fala. Porém, sabe-se que a fala não parte de apenas um personagem 
graças a diferenciação que foi feita entre o traço dos balões, sendo que um é linear 
e o outro ondulado, mostrando, assim, que existem duas personagens em cena.
Figura 15: Exemplo da falta de apêndice no balão em tira da série Quase Nada, de Moon e Bá, .
Fonte: <www.10paezinhos.com.br>
Outro constituinte do tema balão é o elemento conhecido como “legenda”, que 
normalmente é um balão retangular, disposto nas extremidades superior esquerda 
ou inferior direita do requadro, que indica uma narração ou uma digressão no tempo 
da ação. Também o balão do “narrador” possui alterações de sentido conforme sua 
alteração formal. Como pode ser observado na  Figura 16, em que o balão possui 
uma quebra na sua forma, como se fosse um pedaço de papel  antigo que fora 
rasgado, como um pergaminho, fazendo com que o leitor seja remetido ao tempo em 
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que as narrativas eram escritas nesse tipo de papel.
Figura 16: Exemplo de balão narrativo. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos em
Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.59.
A palavra, ao mesmo tempo em que representa o som ou um conjunto de 
sons, pode adquirir outros significantes. Segundo Ramos (2007, P.56), ocorre uma 
hibridação de signos verbais escritos e signos visuais. Para Eisner (2202, p.14), “as 
letras de um alfabeto escrito, quando executadas em um estilo particular, contribuem 
para o sentido. Nesse aspecto, não diferem da palavra falada, que é afetada pelas 
mudanças  de  inflexão  e  nível  sonoro”.  Desta  forma,  a  escolha  gráfica  da  fonte 
contribui para reforçar o aspecto sonoro das palavras, como pode ser observado na 
Figura 17, em que o uso da serifa, ou negrito, aliado a cor plana, dá a impressão de 
que as palavras estão sendo ditas em um tom mais alto que o normal, como um 
grito.
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Figura 17: Exemplo de expressividade da escolha gráfica da letra. Fonte: CAVALCANTI, Lailson de 
Holanda. O Alienista/Machado de Assis. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008.
Há também os casos em que a narração não está propriamente dentro de 
uma forma geométrica, mas sim disposta em outros lugares da página. Essa técnica 
é muito comum na obra de Will Eisner, que, além de sempre utilizar a fonte e as 
palavras como elementos gráficos, faz com que o discurso se incorpore ao projeto 
de diagramação da página, tornando-se praticamente um personagem a parte. Na 
Figura 18, uma página da série The Spirit, pode-se observar as relações intrínsecas 
que são formadas entre desenho, texto e espaço.
Figura 18: Exemplo do uso de fonte como elemento gráfico.
Fonte: <http://planetamongo.wordpress.com/2007/11/04/will-eisner-o-sonhador/>
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O requadro é o elemento responsável por demarcar tanto o tempo quanto o 
espaço da narrativa, além de delimitar o espaço gráfico da cena. De acordo com 
Eisner (2001, p.28), o ato de enquadrar a ação “não só define seu perímetro, mas 
estabelece a posição em relação a cena, mas estabelece a posição do leitor em 
relação a cena e indica a duração do evento”. Assim, o requadro não é apenas um 
recorte  do  acontecimento,  mas  também uma forma de o  quadrinista  arranjar  os 
elementos de forma a constituir a narração. Dispostos os elementos dentro de um 
quadro, ele passará a ser a medida para o tempo da narrativa.
Para Eisner (2001, p.28), “o ato de colocar a ação em quadrinhos separa as 
cenas e os atos como uma pontuação”,  visto que não é a demarcação em si  a 
responsável  pela  magnitude do tempo,  mas sim a fusão dos elementos gráficos 
dentro desse entorno, que pode possuir, ou não, uma linha demarcatória visível. Da 
mesma  forma  que  todos  os  elementos  básicos  da  gramática  dos  quadrinhos, 
também o requadro ganha função expressiva quando é representado por diferentes 
formas e  escolhas gráficas.  Como se  pode observar  na  Figura  19,  na  qual  Will 
Eisner transformou a página em uma “casa”, valendo-se de seus cômodos como se 
fossem requadros, nos quais se passam várias ações diferentes, mas ao mesmo 
tempo, impressão dada pelo uso desse tipo de requadro.
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Figura 19: Exemplo do uso diferenciado do requadro. Fonte:
<http://www.willeisner.com/will_eisner_week_website/2009/02/-will-eisner-march-6.html>
Há também os casos em que o tamanho do requadro influencia na percepção 
do tempo. Nesse caso, a noção de espaço é tomada como indissociável da noção 
de tempo. Pode-se afirmar que requadros mais longos são capazes de produzir a 
impressão de que o tempo transcorrido da ação é maior do que o de requadros 
menores. Mantendo a ideia de Eisner de que os requadros são a “pontuação” dos 
quadrinhos,  é  como  se  a  sarjeta  dos  requadros  horizontalmente  maiores  fosse 
correlata ao ponto final, e dos requadros menores fosse correlata das vírgulas.
Esse fenômeno pode ser observado na Figura 20, pois, ao se demorar mais 
para ler o requadro inferior, tem-se a impressão de que neste o tempo da ação é 
maior.  Enquanto que nos requadros superiores, o tempo parece correr,  devido à 
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disposição lado a lado de requadros de menor dimensão.
Figura 20: Relação entre o tamanho do requadro e o tempo. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, 
Gabriel. 2007 p.18.
De acordo com Eisner (2001, p.30), “nas histórias em quadrinhos o timing e o 
ritmo se entrelaçam”. Um dos elementos responsáveis pela criação e manutenção 
do tempo é a sarjeta, que é o nome dado por McCloud (2005) ao espaço entre os 
requadros, que pode ser visível ou não; outros nomes dados a esse elemento são: 
corte gráfico (CIRNE 2000) e elipse temporal (EISNER 2001).
De acordo com Cirne (2000, p.24), “a especificidade dos quadrinhos implica 
seu modo narrativo, determinado pelo ritmo das tiras e/ou páginas em função de 
cada leitura particular, leitura esta que se constrói a partir das imagens e dos cortes”. 
Segundo McCloud, “é no limbo da sarjeta que a imaginação humana captura duas 
imagens distintas e as transforma em uma única ideia” (2005, p.66).
É no espaço entre os quadros que o leitor irá preencher a lacuna deixada 
entre uma imagem e outra. Além de ter a função de relativizar o tempo da leitura, a 
sarjeta  também  possui  a  função  de  criar  a  ideia  de  movimento,  pois  é  nesse 
pequeno espaço que o leitor irá formar o movimento que liga um requadro ao outro.
Sabe-se  que  o  cérebro  humano  tem  a  capacidade  de  automatizar  suas 
lembranças, como se, para otimizar o processo de raciocínio, as imagens que foram 
vistas  uma  vez  são  arquivadas  na  memória,  e  da  próxima  vez  em  que  forem 
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identificadas pelo globo ocular, serão automaticamente relembradas pelo cérebro, 
sem a necessidade de um “estímulo” maior. Pode-se considerar essa informação 
relevante para que se possa explicar de que maneira o leitor consegue, em uma 
fração de segundos, fazer  a  transição entre  um requadro e outro,  sem perder  o 
movimento e o tempo da narrativa.
Observe-se a Figura 21. Nela, o movimento de abrir e fechar de olhos, bem 
como a mudança de posição das mãos do personagem Cebolinha não é explícito, e 
é através da sarjeta que o leitor irá completar esse movimento61.
Figura 21: Exemplo da função da Sarjeta. Fonte: <http://saopaulotricolor.wordpress.com/>
Um dos elementos constitutivos dos quadrinhos cuja importância vai além do 
processo de criação é a cor, visto a mesma depender também dos processos de 
impressão gráfica. Segundo Ramos (2009, p.87), as cores “são signos plásticos que 
contém informação ora mais relevante para a compreensão do texto narrativo, ora 
menos. Mas sempre com conteúdo informacional e inserida no espaço do quadrinho, 
onde se passa a cena narrativa”. Mesmo nos quadrinhos em preto e branco, a cor 
possui papel significativo, pois a ausência de uma paleta de cores também constitui 
como informação cromática.
De um modo geral, as cores planas - como o amarelo, o vermelho, o verde e 
o azul – chamam a atenção do leitor para a forma do desenho, fazendo com que 
61 A respeito  da  transição  entre  os  quadros,  recomenda-se  a  leitura  da  obra  Desvendando  os 
Quadrinhos, de McCloud, a qual consta nas referencias bibliográficas deste estudo, e que fornece 
uma vasta explanação a respeito de como podem ser realizadas as transições entre os quadros.
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aquilo que está colorido fique em maior destaque do que o restante dos elementos, 
inclusive os elementos escritos. Enquanto que o uso do preto e branco faz com que 
o leitor  tenha uma visão mais geral  do quadro.  Essa diferença pode ser  notada 
quando se contrasta duas versões de uma mesma personagem.
Nas Figuras 22 e 23, a personagem é a mesma, a menina Mafalda, além de o 
conteúdo  também  ser  o  mesmo.  No  entanto,  na  figura  em  preto  e  branco,  a 
interpretação do leitor levará em maior consideração o conteúdo abstrato, ou seja, 
as ideias veiculadas pelo discurso; enquanto que na versão colorida, o que chama 
mais a atenção do leitor são o ambiente e a própria personagem, que, por possuir 
cores,  parece  mais  viva,  além  de  o  ambiente  passar  a  ser  considerado  como 
existente na versão em cores.
Figuras 22 e 23: Exemplo da diferença entre quadrinhos em cores e em preto e branco.
Fonte: <http://clubedamafalda.blogspot.com/2006_01_01_archive.html>
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O  último  elemento  que  será  explorado  com  relação  à  gramática  dos 
quadrinhos  é  o  enquadramento.  Primordialmente  parte  de  uma  linguagem 
cinematográfica,  o  termo  foi  utilizado  pela  primeira  vez  para  a  análise  dos 
quadrinhos por Eco (1970). Segundo Eisner (2001), o limite da visão periférica do 
olho humano está intimamente ligado ao quadrinho que o quadrinista utiliza para 
capturar um fluxo de ação, assim, a função do enquadramento é de vital importância 
para a narrativa dos quadrinhos.
A  importância  do  enquadramento  se  dá,  principalmente,  pelo  fato  dele 
condicionar  o  modo  como  o  leitor  irá  perceber  a  ação.  É  possível  comparar  o 
enquadramento da história em quadrinhos com o foco narrativo da obra literária, 
pois, ao se considerar que o narrador literário é o elemento utilizado pelo escritor 
para guiar a leitura - ou seja, fazer com que o leitor olhe através da perspectiva 
escolhida por ele. Pode-se afirmar que ao condicionar a visão do leitor, o quadrinista 
está escolhendo a perspectiva através da qual o leitor irá interpretar os quadrinhos. 
Essa discussão é de extrema importância para este estudo devido a sua pretensão 
de  aproximar  as  linguagens  quadrinística  e  literária,  mostrando  quais  são  seus 
pontos de intersecção.
Pode-se considerar a existência de sete planos de visão possíveis,  sendo 
eles: Plano Geral ou Panorâmico; Plano total ou conjunto; Plano americano; Plano 
médio ou aproximado; Primeiro plano; Plano de detalhe, pormenor ou  close up; e 
Plano em perspectiva. Além disso,  há também três ângulos de visão, os quais são 
de visão médio;  de visão superior  (plongé,  ou picado);  de  visão inferior  (contra-
plongé, ou contra-picado).
Para Ramos (2009, p.137), no plano geral ou panorâmico “vê-se a figura por 
completo. [Sendo ele] amplo o bastante para englobar o cenário e os personagens”. 
Nesse  tipo  de  plano,  é  como  se  o  quadrinista  estivesse  convidando  o  leitor  a 
observar  a  ação  de  longe,  sem nenhuma participação  emocional,  apenas  como 
espectador.  O que pode ser observado na  Figura 24,  em que a ação se coloca 
distante  do  leitor;  assim como no foco  narrativo  em primeira  pessoa,  no  qual  o 
narrador  dá  a  sua  versão  dos  fatos,  não  deixando  espaço  para  que  o  leitor  a 
questione ou a complemente. Além disso, nesse Plano percebe-se o ambiente como 
um todo, fazendo com que o cenário também se torne um personagem.
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Figura 24: Exemplo de Plano Geral. Desenho de Fábio Moon e Gabriel Bá.
Fonte: <http//:www.10paezinhos.com.br> 
No Plano total ou conjunto, o personagem “é representado de maneira mais 
próxima. Reduz-se a importância do ambiente que o cerca” (RAMOS 2009, p.138). 
Nesse tipo de plano, o leitor passa a se aproximar mais da narrativa, e é convidado 
a  se  envolver  com a  personagem.  Em uma  aproximação  com o  foco  narrativo, 
poder-se-ia dizer que se trata de um narrador observador, que narra aquilo que vê, 
mas não aquilo que faz, abrindo espaço para considerações do leitor. O que pode 
ser observado na Figura 25.
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Figura 25: Exemplo de Plano Total. Fonte: <http//:www.10paezinhos.com.br>
No Plano Médio ou Aproximado, a personagem é mostrada da cintura para 
cima, havendo um reforço em seus traços (RAMOS 2009). É possível considerar 
que  nesse  plano  a  câmera  do  quadrinista  se  aproxime  do  narrador  onisciente, 
aquele que presencia toda a ação, sem, contudo, fazer parte dela. Esse plano é um 
convite do narrador/quadrinista ao leitor para que este se aproxime um pouco mais 
da história, e conheça mais de perto as personagens, pois, dessa forma, poderá 
vivenciar os acontecimentos. Observe-se essa característica na Figura 26.
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Figura 26: Exemplo de Plano Médio. Desenho de Lobo e Aguiar para o personagem Crispim Soares, 
de O Alienista. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista  São Paulo: Ática, 2008 p.46.
No Primeiro Plano, a personagem é mostrada dos ombros pra cima, criando 
uma aproximação ainda maior entre leitor e obra. Nesse plano, é como se o leitor 
fosse íntimo da personagem, ao passo de criar vínculos, seja de amor ou ódio, com 
ela. Aqui também se pode considerar a aproximação com o narrador onisciente em 
terceira pessoa, que sabe de tudo, mas que deixa frestas em sua narração para que 
o leitor possa completá-las. Um exemplo deste plano pode ser observado na Figura 
27.
Figura 27: Exemplo de Primeiro Plano. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos em 
Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.61.
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No Plano de detalhe, ou close up, a atenção do leitor é dirigida ao rosto ou 
algum detalhe em espacial, seja do cenário ou do ambiente, o qual o quadrinista 
quer  ressaltar.  Nesse plano,  há uma necessidade do detalhe,  uma forma que o 
quadrinista  encontrou  de  metonimizar  algo  ou  alguém que  pertença  à  narrativa. 
Como no Primeiro Plano, aqui também há traços do narrador onisciente; no entanto, 
nesse plano,  é como se o leitor  fosse pego pelo rosto,  e obrigado a olhar para 
aquele  recorte,  sem ter  a  possibilidade  de  desviar  o  olhar  para  outro  canto  do 
requadro, aproximando-se do detalhe escolhido pelo artista.
O  closeup,  de um modo geral,  faz com que o leitor  se concentre em um 
aspecto em especial, reconstituindo a narrativa a partir de fragmentos. Como é o 
caso  da  Figura  28,  na  qual,  em  contraste  com  os  demais  requadros,  o  quinto 
requadro é o que mais permite a aproximação do leitor,  como se a personagem 
estivesse dizendo bom dia para quem está fora do quadro. Impressão que pode ser 
dissipada,  caso o leitor  repare que no canto inferior  esquerdo há o contorno da 
cabeça de um homem, o que é pouco provável, pois o ponto de fuga se encontra na 
iluminação do rosto da mulher.
Figura 28: Exemplo de Closeup. Tira da série Quase Nada, história de Fábio Moon e Gabriel Bá.
Fonte: <http//:www.10paezinhos.com.br>
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Alguns  elementos  considerados  importantes  para  a  compreensão  da 
gramática dos quadrinhos não foram trabalhados, como é o caso das onomatopeias, 
conhecidas  em língua portuguesa  como as  palavras  criadas  com a  intenção  de 
reproduzir  da  forma  mais  verossímil  possível  sons  específicos,  como  os 
relacionados a animais e aparelhos eletrônicos.
Ao utilizar as onomatopeias, os quadrinhos não às transportam para a sua 
linguagem de forma literal, mas adicionam a elas cor e forma, para que possam ser 
incorporadas ao projeto gráfico da narrativa. Além disso, foram os quadrinhos que 
desenvolveram  muitas  das  onomatopeias  conhecidas,  como  é  o  caso  das  que 
expressam movimentos.
No entanto, a não exploração  mais aprofundada desse elemento é justificada 
pelo  fato  de  ter  sido  encontrado  apenas  um  exemplar  de  onomatopeia  nas 
adaptações pesquisadas por este estudo, como pode ser observado na Figura 29. 
Percebe-se que,  neste caso,  a  onomatopeia não foi  utilizada somente como um 
recurso para representar o som; ao recorrer à palavra, os quadrinistas puderam dar 
um  contexto  histórico  mais  facilmente  perceptível  sobre  o  objeto  na  mão  do 
personagem.
Com uma matraca na mão,  o  personagem que no conto é desconhecido, 
consegue a atenção dos demais para si, no entanto, é possível que alguns leitores 
(em especial aqueles que não estão familiarizados com o conto) não soubessem a 
utilidade  do  instrumento  nas  mãos  do  mensageiro  não  fosse  a  onomatopeia 
indicando que aquele objeto possui um som.
Com relação à ausência de onomatopeias nas adaptações em geral, pode-se 
considerar  que elas  são  um elemento  encontrado especialmente  em quadrinhos 
infantis  e  de  aventura,  que  as  utilizam  como  parte  essencial  da  construção  de 
movimento, ou ainda por estarem ligadas ao cotidiano instantâneo, e não ao ritmo 
contínuo das narrativas. Nas adaptações, o elemento encontrado para criar a ideia 
de movimento é, na maioria dos casos, o uso das linhas cinéticas, e, principalmente 
das cores.
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Figura 29 Exemplo de onomatopeia na adaptação de Lobo e Aguiar. Fonte: LOBO, Cesar. O 
Alienista / [baseado no original de] Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio 
Aguiar, roteiro. São Paulo: Ática, 2008.
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4.4 A PRÁTICA DA TEORIA: PROPOSTAS DE ANÁLISE DAS ADAPTAÇÕES
Após a base teórica apresentada anteriormente, acredita-se ser necessária 
uma  contextualização  dos  estudos  através  da  análise  de  alguns  aspectos  das 
quadrinizações  de  O  Alienista.  Observar  de  que  forma  os  conceitos  sociais, 
históricos  e  econômicos se  manifestam nas cores,  no  traço  e em cada escolha 
gráfica  do  projeto,  pode  auxiliar  na  busca  por  uma  tentativa  de  definição  das 
adaptações literárias para os quadrinhos.
A metodologia de análise baseia-se na união de estudos da imagem – como 
os realizados por Umberto Eco, Ana Cláudia Mei de Oliveira e Marilda Queluz -, 
estudos da narrativa literária – como os de Massaud Moises, Roland Barthes e do 
próprio Umberto Eco -, e dos estudos sobre as Histórias em Quadrinhos – como os 
de Will Eisner, Moacy Cirne, Paulo Ramos e Waldomiro Vergueiro.
Optou-se por escolher alguns elementos da teoria narrativa – tempo, espaço 
e personagem -, e um elemento em particular das artes gráficas, a capa dos álbuns. 
A intenção das análises não foi  catalogar,  quantificar ou enumerar os elementos 
estruturais  das  adaptações;  ao  contrário,  preferiu-se  realizar  algumas  propostas 
interpretativas  que  pudessem ressaltar  algumas  relações  entre  imagem e  texto, 
entre a adaptação e o conto.
De acordo com Queluz (2005, p.129), quando se observa a obra a partir da 
intertextualidade,  “o  olhar  não  se  fixa  nem  na  obra  nem  na  releitura,  transita, 
percebendo as relações de sentido serem construídas nas fronteiras”. Desta forma, 
pretende-se compreender de que forma as imagens criadas no texto literário foram 
re-apropriadas pelos artistas dos quadrinhos e transformadas em novas imagens, 
com novos significados e re-interpretações.
Pretende-se, através das análises, demonstrar que as linguagens, por serem 
uma  tecnologia  historicamente  situada,  tem  tanto  sua  produção  quanto  sua 
apropriação  influenciadas  pela  cultura  e  pelo  momento  histórico  em  que  estão 
inseridas.
No  caso  das  adaptações  em  quadrinhos,  notou-se  uma  necessidade  de 
releitura não apenas da obra literária,  mas também de como os acontecimentos 
históricos  relacionados  a  esta  estão  diretamente  relacionados  com  o  momento 
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presente.  Assim,  analisar-se-á  tanto  os  componentes  estruturais  relacionados  na 
seção anterior, quanto as reflexões sócio-culturais que podem ser interpretadas na 
união destes componentes.
Os  álbuns  não  foram,  aqui,  analisados  de  forma  integral;  em  alguns 
momentos  da  pesquisa,  optou-se  por  recortes  de  determinados  requadros  e 
páginas, pois acredita-se que o tempo destinado à pesquisa não seria suficiente 
para estudar tanto qualitativamente quanto quantitativamente todos os objetos de 
estudo escolhidos.
É  necessário  deixar  claro  que  as  interpretações  realizadas  nas  seções 
seguintes não são prescritivas, tampouco definitivas; ao contrário, são possibilidades 
de leitura nas quais priorizou-se a análise da forma como as ideias narrativas foram 
materializadas nos álbuns em quadrinhos, dando maior atenção à importância dos 
processos gráficos, da técnica e dos materiais utilizados na composição do produto, 
para  a  interpretação  das  histórias.  Procurou-se  também  compreender  como  os 
quadrinistas  de  apropriaram das  técnicas  do  design  gráfico  para  desenvolverem 
suas narrativas.
4.4.1 Uma janela para a obra: as capas
Através dos elementos constitutivos das capas das quadrinizações, pretende-
se“compreender  a  releitura  como  uma  estratégia  artística  na  reconstrução  do 
sentido” (QUELUZ 2005, p.112). A diferença na escolha das cores, das fontes, dos 
objetos e do próprio traço são úteis para se discutir de que forma cada quadrinista 
se apropriou tanto da história contada por Machado de Assis, quanto da história viva 
no imaginário social.
Ao  traduzirem  a  linguagem  literária  para  a  linguagem  visual,  os  artistas 
recriaram  não  apenas  o  Dr.  Bacamarte e  as  crônicas  de  Itaguaí,  mas  também 
criaram uma nova leitura dos mundos do século XIX ao XXI. É interessante observar 
que cada um dos quadrinistas, em sua releitura do conto, priorizou um aspecto que 
considerou relevante; tendo tal escolha, como se poderá compreender nas análises 
a seguir, grande influência na  criação das capas.
Quando entra em contato com um suporte destinado à leitura, seja ele um 
livro ou uma revista, a primeira aproximação entre leitor e texto se dá através da 
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leitura da capa. “Destinada a seduzir o leitor à primeira vista, a capa sempre foi, por 
isso mesmo, o grande desafio dos editores: como criar um 'rosto' que, entre centena 
de outros, tenha o poder de fisgar quem vai a uma banca de revista?” (A Revista 
apud QUELUZ 2002, p.19). 
É  possível  afirmar  que  a  capa  de  um livro  é  a  porta  de  entrada  para  o 
universo que se encontra logo atrás dela. Assim, é importante que esse elemento 
constitutivo do suporte esteja em harmonia com a proposta do todo. Há também a 
possibilidade de se compreender a capa de um livro como sendo um breve resumo 
daquilo que o leitor irá encontrar no texto completo.
Segundo Paz (2005,  p.140),  a  “transformação de significados sofrida  pelo 
livro  ao  longo dos anos se  deve às  mudanças (culturais,  políticas  e  sociais)  da 
sociedade que o consome, apropriando-se de seus significados e remodelando-os”. 
Acredita-se  que  as  adaptações  sejam uma forma de  releitura  da  obra,  e  assim 
sendo, estão condicionadas às mudanças e apropriações tanto dos artistas quanto 
dos leitores.
E considerando-se que cada uma das adaptações é também um suporte de 
leitura,  ou seja,  um artefato,  não se pode atribuir  a elas neutralidade,  visto  que, 
segundo Santos (2005, p.30), os artefatos “não podem ser entendidos isolados dos 
contextos  sociais,  culturais  e  históricos  onde  estas  práticas  e  valores  estão 
estabelecidos”. Por esse motivo, vê-se a necessidade de, neste estudo, tratar, ainda 
que  de  forma   breve,  a  respeito  das  circunstâncias  sócio-econômicas  que 
envolveram o processo de produção e publicação das adaptações.
De acordo com Oliveira (1995, p.108), os formandos pictóricos da imagem 
possuem  em  sua  natureza  três  dimensões:  cromática  (enquanto  cor);  eidética 
(enquanto  forma)  e  topológica  (enquanto  combinação  das  duas  primeiras  num 
determinado espaço). Tais dimensões foram tomadas como base para a análise das 
imagens, embora suas terminologias específicas não sejam utilizadas diretamente. A 
seguir, serão realizadas as análises de cada uma das capas separadamente.
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4.4.1.1 Francisco Vilachã e Fernando Rodrigues (Escala Educacional 2006)
Figura 30 Capa da adaptação de Vilachã e Rodrigues VILACHÃ, Francisco S.; RODRIGUES, 
Fernando A.A. O Alienista (Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos). São Paulo: Escala 
Educacional, 2006.
A obra  de Vilachã e Rodrigues (Figura  30)  foi  a  primeira  das adaptações 
publicadas,  em  2006.  Ela  faz  parte  de  uma  série  de  obras  da  Editora  Escala 
Educacional, cuja proposta é a quadrinização de clássicos da literatura brasileira. 
Por  esse  motivo,  observa-se  a  presença  de  um  elemento  padrão  da  capa:  o 
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Literatura Brasileira em Quadrinhos, centralizado no alto da página.
Em se  tratando  da  tipografia  desse  elemento,  observa-se  que  a  fonte  de 
Literatura Brasileira é diferente da fonte de em quadrinhos; enquanto a primeira 
possui  uma  forma  mais  reta,  mais  sisuda,  a  segunda  é  mais  sinuosa,  mais 
despojada, o que pode demonstrar a diferenciação de significado entre a Literatura e 
os Quadrinhos feita pelos editores. Ainda com relação à tipografia, observa-se que o 
título da obra se encontra em letra minúscula, com exceção do artigo inicial (O). Tal 
fato é contrário às demais quadrinizações do conto, nas quais o título se encontra 
todo em caixa alta.
Outro  apontamento  importante  a  fazer  com  relação  à  capa  de  Vilachã  e 
Rodrigues é que, ao contrário das demais adaptações, o nome dos quadrinistas não 
consta na capa. Além disso, nas informações editoriais da obra, a capa é assinada 
por uma empresa, a Ulhôa Cintra Comunicação Visual e Arquitetura. Ao se pesquisar 
as demais obras da mesma coleção da Editora Escala Educacional, observou-se 
que nelas também o nome dos quadrinistas responsáveis é suprimido.
Há um determinado padrão nas capas desta coleção, cuja diagramação inclui, 
além do nome da coleção no centro superior, a presença de um elemento principal 
da obra (tanto uma personagem quanto um objeto) que é colocado acima da linha 
demarcatória dos requadros.  No que concerne à diagramação visual,  observa-se 
que  as  imagens  estão  estruturadas  segundo  a  linguagem dos  quadrinhos,  pois 
foram apresentadas dentro de requadros.
Quanto aos elementos visuais representantes do conto, observa-se que não 
há referência à Casa Verde, tampouco à ciência ou ao conhecimento. É possível 
afirmar que o olhar central da obra de Vilachã e Rodrigues não está nos olhos de Dr. 
Bacamarte,  mas nas relações entre as pessoas, nos espaços de interação, e na 
materialidade que as cerca.
Observa-se  também  a  representação  das  relações  entre  os  poderes  da 
cidade,  como  o  poder  religioso,  representado  pelo  Padre  Lopes,  no  centro  do 
requadro superior direito; e o poder político, representado pelo Vereador Sebastião 
Freitas, localizado na parte superior esquerda do requadro inferior direito. Além da 
presença do  Barbeiro  Porfírio,  do  Boticário  Crispim Soares,  e  de  Dona Evarista, 
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todos personagens importantes dentro dos movimentos interacionais da narrativa.
4.4.1.2 Fábio Moon e Gabriel Bá (Editora Agir 2007)
Figura 31 Capa. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos em Graphic Novel: O Alienista-
Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007.
A segunda capa a ser analisada é a da adaptação de Fábio Moon e Gabriel 
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Bá (Figura 31), publicada pela Editora Agir em 2007. Ao contrário da capa de Vilachã 
e Rodrigues, a de Moon e Bá possui informações tanto sobre os responsáveis pela 
adaptação quanto o nome do desenhista da ilustração da capa (Gabriel Bá), que se 
encontra  na  extremidade  inferior  direita,  dentro  de  um  elemento  que  lembra  a 
legenda  utilizada  nos  quadrinhos,  compondo  o  visual  do  restante  da  página.  O 
centro da página é ocupado por uma figura geométrica que, graças à presença do 
apêndice, transforma-se em um balão, no qual constam as informações sobre a obra 
e os artistas.
Seria interessante questionar o uso do termo  Graphic Novel nos títulos da 
coleção da Editora Agir. Ao se aceitar que a obra é uma adaptação literária para os 
quadrinhos, se exclui a possibilidade de a mesma ser uma Graphic Novel, baseado 
no  fato  de  ambas  serem  dois   gêneros  distintos  dentro  do  hiper-gênero  dos 
quadrinhos62.  Assim,  imagina-se  que  o  termo  fora  escolhido  por  uma  questão 
editorial, a fim de atrair um “leitor ideal”. Além disso, observa-se o uso da expressão 
Grandes Clássicos como forma de agregar valor à obra.
As linhas que representam as folhas dos livros insinuam que os mesmos 
foram manuseados várias vezes.  Sua sinuosidade, e um certo relevo,  passam a 
ideia de páginas dobradas e da presença de papéis avulsos, utilizados para marcar 
as páginas mais importantes. Representando o estudo constante, e a dedicação do 
homem à ciência.
A fita de cetim que sai do terceiro livro, e recai sobre a lombada do segundo, 
possui  uma  coloração  que  lembra  o  vermelho,  e,  pela  pincelada  desigual,  tem 
aspecto  envelhecido,  lembrando  os  marcadores  de  página  dos  livros  antigos, 
podendo ser uma forma utilizada pelo artista para relembrar os “tempos remotos” do 
conto.
Percebe-se que os três grupos de elementos representados na página estão 
em proporções diferentes.  Em primeiro plano,  tomando quase toda a metade da 
página,  se encontra  o cérebro,  símbolo da razão e do conhecimento,  e  do qual 
parece estar saindo o discurso presente no balão, devido ao fato de o apêndice 
estar apontado para o que pode ser considerado o cerebelo.
62 Segundo Ramos (2009, p.357), os quadrinhos são um hipergênero “que abriga diferentes gêneros 
autônomos”.
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Em segundo  plano,  se  encontra  a  pilha  de  livros  e  alguns  pergaminhos. 
Observe-se que os livros - tanto por sua posição no ângulo de visão quanto pelas 
proporções - são maiores do que o homem, como se a ciência fosse maior e mais 
importante que o próprio indivíduo.  Dr. Bacamarte, se encontra curvado, como se 
carregasse em seus ombros o peso do conhecimento. Além disso, está solitário, 
com uma única chama a iluminar seu entorno, como se para mostrar que o homem 
das  ciências  deve  devotar-se  apenas  a  ela,  e  que  a  solidão  deveria  ser  sua 
“companheira inseparável”.
Por não ter uma linha que delimite o desenho, tem-se a impressão de que ele 
se  expande  para  além das  dimensões  materiais  da  página,  como  se  fosse  um 
requadro, trazendo para a capa uma espécie de metalinguagem. Essa ausência de 
limitação propõe uma continuação da cena para além do suporte. Ou ainda, que o 
caminho proposto pelo artista deve ser continuado com os passos individuais do 
leitor. A disposição sinuosa dos elementos, tendo início no cérebro e terminando no 
candelabro, passa a impressão de movimento, como se o desenhista quisesse que o 
leitor tomasse para si a vela, que pode representar a luz da ciência, e a utiliza-se 
para iluminar o caminho no restante do texto.
4.4.1.3 César Lobo e Luiz Aguiar (Editora Ática 2008)
A terceira capa é a de César Lobo e Luiz Aguiar (Figura 32), publicada pela 
Editora Ática, em 2008. Um dos elementos que mais chama atenção na capa de 
Lobo e Aguiar é a tipografia do título. Nas capas anteriores, o título recebera a cor 
preta, sem recursos cromáticos que chamassem a atenção para ele. Já em Lobo e 
Aguiar, além de receber a cor vermelha63, recebeu tratamento gráfico diferenciado, 
no qual há uma serifa desconectada, como se as letras tivessem perdido algumas 
de suas partes, ou ruído. Além disso, a última letra A está de ponta-cabeça, como se 
para indicar a subversão da ordem natural. 
No canto superior direito, há um balão, o qual contém o nome da coleção da 
Editora Ática a qual a obra pertence. É interessante observar que o destaque foi 
dado às palavras Clássicos e em HQ, por conta da cor da fonte, mais clara do que 
63 De acordo com Silveira (2005, p.164), o vermelho é uma cor contraditória por ter uma significação 
extensa. Ao mesmo tempo em que a cor vermelha dá força e energia, também representa pecado, 
violência, e morte.
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a de Brasileiros. Como a edição de Moon e Bá, a de Lobo e Aguiar faz questão de 
atribuir o valor dos clássicos à obra, possivelmente em sua busca por um leitor ideal, 
e na intenção de agregar aos quadrinhos o valor social já legitimado que a obra 
literária possui.
Figura 32 Capa. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / [baseado no original de] Machado de Assis; 
adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, roteiro. São Paulo: Ática, 2008.
 A cor  da janela que emoldura o local  onde se encontra o  alienista  dá a 
entender que ele está em um dos cômodos da Casa Verde, visto esta ser a única 
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construção da cidade com as janelas desta cor.  E ali,  Dr. Bacamarte divide seu 
espaço com objetos que representam a ciência, como o microscópio, e os frascos de 
poções;  e o conhecimento, como o anel em sua mão direita (que se parece com os 
anéis dados aos doutores formados nas universidades do século XIX),  os vários 
exemplares de livros, além de um livro vermelho com caracteres orientais ao lado de 
um Globo no qual se vê o contorno do continente americano, como se propusesse 
um diálogo entre as sabedorias oriental e ocidental.
Observa-se uma influência bastante significativa da literatura e do cinema de 
horror na capa de Lobo e Aguiar. Os potes com fetos, os frascos com poções e a 
caveira lembram o clássico O médico e o monstro64, mostrando uma face soturna e 
perigosa da ciência. Além disso, a roupa, os óculos e a postura de Dr. Bacamarte 
lembram  o  personagem  Drácula,  adicionando  uma  aura  de  medo  e  terror  à 
composição.
De dentro de seu cômodo, o alienista olha diretamente para o leitor, como se 
o estivesse encarando. O jogo de luz e sombras projeta na parede contornos de 
pessoas, como se houvesse uma divisão entre o público - onde estão os contornos, 
a rua, o local de interação social - , e o privado – onde está o médico e a ciência, 
local  de  solidão,  de  convívio  consigo  mesmo.  Como  se  ao  separar  os  dois 
ambientes, os quadrinistas estivessem colocando a posse e companhia da ciência 
fora do alcance dos demais indivíduos, e relegando-a a apenas um homem, que se 
devotasse inteiramente ao conhecimento.
As sombras na parede também podem indicar que a loucura faz com que o 
indivíduo perca sua forma real, e se torne apenas um contorno do que já foi um dia. 
Reforçando essa “perda da razão”, percebe-se que todas as velas estão apagadas, 
como se a luz da razão tivesse se esvaído,  e  em seu lugar  restasse apenas a 
escuridão do desconhecido. Ainda sobre o jogo de luz e sombra, percebe-se que no 
meio da página há uma linha demarcatória invisível, que divide o ambiente em duas 
metades, uma escura e outra iluminada, como se estivessem dividindo o próprio 
alienista em dois.
64 Livro publicado em 1886, por Robert Louis Stevenson, e adaptado para o cinema em 1931, por 
Rouben Mamoulian.
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4.4.1.4 Lailson de Holanda Cavalcanti (Companhia Editora Nacional 2008)
Figura 33 Capa. Fonte:  CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O Alienista/Machado de Assis.São Paulo: 
Companhia Editora Nacional, 2008.
A próxima  capa  a  ser  analisada  é  a  da  adaptação  de  Lailson  Cavalcanti 
(Figura 33), publicada pela Companhia Editora Nacional, em 2008. Assim como as 
demais  obras,  esta  também  faz  parte  de  uma  coleção  específica  da  editora,  a 
Quadrinhos  Nacional.  E  como  na  obra  da  Editora  Escala  Educacional,  os 
exemplares desta coleção possuem praticamente a mesma diagramação, que conta 
com o ícone da coleção no canto superior direito, o título e o nome do autor da obra 
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literária original, as imagens dispostas em requadros no centro-inferior, o nome do 
quadrinista responsável e a logomarca da editora.
A respeito dos elementos relacionados ao conto, observa-se, já na escolha da 
cor principal da capa, que a atenção de Cavalcanti será voltada para a Casa Verde, 
fato que é reforçado pela localização central do asilo na diagramação. O título da 
obra parece ter sido escrito com os dedos, em um vidro embaçado, remetendo às 
brumas da loucura que encobrem a Vila de Itaguaí, também representada pela faixa 
disforme de cor branca localizada na extremidade inferior da página.  A centralização 
da  Casa Verde indica também a importância dada pelo quadrinista ao espaço e à 
materialidade  do  conto.  Como  se  o  espaço  também  fosse  um  personagem,  e 
possuísse um discurso próprio, como as demais personagens humanas.
O Close up dado nos olhos do alienista, no requadro inferior direito,  reforça a 
ideia de que o homem da ciência é um indivíduo frio, compenetrado; impressão essa 
criada pelo texto de Machado de Assis: “O metal de seus olhos não deixou de ser o 
mesmo metal, duro, liso, eterno, nem a menor prega veio quebrar a superfície da 
fronte quieta como a água de Botafogo” (ASSIS 2007 [1882], p.24).
Enquanto  do  lado  esquerdo  se  observa  Dr.  Bacamarte confinado  em 
ambientes privados, do lado direito se vê o Barbeiro Porfírio exaltado, correndo por 
uma via  pública.  Tal  comparação pode levar  à  conclusão de que  a  ciência  e  o 
conhecimento  não são públicos,  ao  contrário,  devem ficar  detidos  nas mãos  de 
poucos iniciados. Ao passo que as articulações populares devem tomar as ruas, e a 
revolta  do  homem  comum  deve  ser  manifestada  a  céu  aberto,  o  que  também 
transparece,  embora  de forma diferente,  na obra de  Lobo e Aguiar.  Além disso, 
ambos os  requadros  do  lado esquerdo possuem livros,  simbolizando a razão,  a 
necessidade de conhecimento; já no lado direito se observa a exaltação humana, a 
espada em punho, a perda da razão.
 A análise das capas mostra que não é apenas o texto da obra que influencia 
em seu aspecto visual. Como produtos culturais, os suportes estão condicionados a 
fatores  econômicos  e  sociais,  tanto  quanto  a  valores  artísticos  e  textuais.  As 
releituras são produto de processos de interpretação e tradução dos artistas,  os 
quais são permeados por sua cultura.
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Vilachã e Rodrigues Moon e Bá
Lobo e Aguiar Cavalcanti
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As capas,  mais  evidentemente  do  que o  corpo do texto,  são capazes de 
refletir quais são as intenções editoriais, qual é seu público alvo, qual a mensagem a 
ser  transmitida,  e  quais  são  as  direções  propostas  pelo  artista  e  pela  editora 
responsável  pela  publicação.  Em  todas  as  adaptações  pode-se  observar  a 
necessidade de se agregar o valor da Literatura aos Quadrinhos. Ao colocarem em 
lugar de destaque o nome do autor da obra literária, e em segundo plano, ou mesmo 
não se colocando, o nome dos quadrinistas, as editoras buscam a legitimação de 
seu produto.
É  necessário  questionar  se  tal  atitude  não  faz  com  que  os  quadrinhos 
continuem a  ser  considerados  como uma sub-leitura,  como se  o  fato  de  serem 
adaptações da literatura é que fizesse com que sua leitura seja importante, e não a 
importância dos quadrinhos enquanto linguagem autônoma e forma de leitura válida.
A respeito das capas e sua relação com o conto, observou-se que em Moon e 
Bá, e em Lobo e Aguiar o elemento do conto priorizado foi a relação do homem com 
a  ciência,  com  o  conhecimento;  enquanto  que  em  Vilachã  e  Rodrigues,  e  em 
Cavalcanti  priorizou-se  as  interações  sociais,  e  a  relação  do  homem  com  a 
materialidade.
Acredita-se que a capa que mais possui proximidade com as características 
do conto seja a da adaptação de Moon e Bá (2007). A escolha cromática de tons de 
sépia remetem ao conceito de crônicas antigas, assim como o tratamento dado à 
imagem, para que alguns de seus elementos, como os livros, parecessem gastos 
pelo tempo. Além disso, o traço fino e a pena podem ser comparados ao humor fino 
e à pena de galhofa que tanto já foram atribuídos a Machado de Assis.
Em todas as releituras, percebe-se que  Dr. Bacamarte recebe a cadeira de 
honra  do  conto,  ora  sendo  retratado  como  o  homem  que  carrega  o  peso  do 
conhecimento nos ombros, como em Moon e Bá; ora como o cientista tenebroso 
capaz de aterrorizar e trazer perigo, como em Lobo e Aguiar; ora como um homem 
que desconfia de todos aqueles a sua volta,  como em Vilachã e Rodrigues;  ora 
como a personificação da frieza da ciência, como em Cavalcanti.
Em um diálogo entre a materialidade do artefato e o texto, cada capa criou 
uma releitura singular não apenas do conto, mas também da cultura e do contexto 
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em que foi produzida. E a cada nova leitura, seus significados podem ser alterados 
pelo leitor, em seu papel de co-autor da re-significação do discurso.
4.4.2 Pessoas de traço e tinta: Dr. Bacamarte e Dona Evarista
Esta subseção se ocupará especialmente da relação entre o casal principal 
da trama de O Alienista: Dr. Simão Bacamarte e D.Evarista. Foi escolhido um viés de 
gênero para se discutir o contexto sócio-cultural, pois acredita-se que o tema possua 
relevância nas discussões contemporâneas sobre a tecnologia do corpo, além de 
auxiliar na compreensão do período histórico resgatado pelo conto.
 As análises da construção dos personagens possibilitam entrever como as 
representações do feminino e do masculino são atravessadas pelos estereótipos e 
ideais da sociedade, delineando os valores e costumes de uma época. Pretende-se 
pensar também de que forma a linguagem gráfica reflete e refrata um dado contexto 
social  de  um  dado  momento  histórico,  traçando  e  traduzindo  paralelos  entre  o 
passado e o presente.
Ducrot  e  Todorov  (1972  apud  BRAIT  1990,  p.10-11)  afirmam  que  “[...]  o 
problema  da  personagem  é  antes  de  tudo  linguístico,  que  não  existe  fora  das 
palavras, que a personagem é 'um ser de papel'. Entretanto, recusar a relação entre 
personagem e  pessoa  seria  absurdo:  as  personagens  representam as  pessoas, 
segundo  modalidades  próprias  da  ficção”.  Assim,  mesmo  que  as  personagens 
existam  apenas  enquanto  elemento  constituinte  da  narrativa,  elas  são  uma 
representação humana, o que implica na sua verossimilhança com os indivíduos.
E.M. Foster,  em 1927,  dividiu as personagens em dois tipos:  flat  – plana, 
tipificada,  sem  profundidade  psicológica;  e  round  –  redonda,  complexa, 
multidimensional. A Personagem Plana pode ser dividida em tipo (“personagens que 
alcançam o auge da peculiaridade sem atingir a deformação”); e caricatura (“quando 
a qualidade é levada ao extremo, provocando uma distorção propositada”) (BRAIT 
1990, p.41).
Considerando  que  a  estrutura  do  conto  não  permite  que  haja  um 
aprofundamento das características das personagens, pode-se afirmar que todas as 
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personagens do conto  O Alienista  são  planas. Quanto a sua divisão, tendo como 
base o que já se foi dito a respeito de Machado de Assis, compreende-se que suas 
personagens não possuem traços caricatos, sendo consideradas tipos. No entanto, 
com relação às adaptações, o mesmo não pode ser afirmado, pois há casos, como a 
obra de Cavalcanti (2008), em que a combinação de traço e cor fazem com que o 
mesmo Dr. Bacamarte  que na obra de Moon e Bá (2007) configura como um tipo, 
em Cavalcanti possua traços caricatos.
Não  fosse  a  relação  direta  entre  a  personagem65 e  a  pessoa,  suas 
características  não  seriam  tão  reconhecíveis  aos  olhos  dos  leitores,  que  se 
identificam com o comportamento e com as características dessas pessoas feitas de 
traços e tintas.  Considerando que tanto as personagens do conto quanto as das 
adaptações  para  os  quadrinhos  são  elementos  antropomórficos,  ou  seja,  são 
constituídas de traços reais,  espera-se,  a  partir  da análise das mesmas,  discutir 
quais  são  as  características  priorizadas  pelos  artistas,  e  de  que  modo  elas  se 
aproximam  das  personagens  do  conto.  Além  disso,  espera-se  também,  na 
comparação entre as adaptações, compreender, posteriormente, se o modo como as 
personagens foram visualmente representadas influencia na interpretação global do 
texto. Para tanto, cada personagem será analisada separadamente, contrastando-se 
as diferenças e semelhanças entre as adaptações.
A necessidade de se discutir o gênero vem de encontro à premissa de não 
mais  se  aceitar  o  determinismo biológico  e  científico  tão  arraigado  nas  práticas 
sociais.  Deve-se  “compreender  a  importância  dos  sexos,  isto  é,  dos  grupos  de 
gênero no passado histórico. [...]  Encontrar o leque de papéis e de simbolismos 
sexuais nas diferentes sociedades e períodos” (DAVIS apud SCOTT 1995, p.72). Ao 
invés de  se  tratar  homens e mulheres  como sujeitos  fisiologicamente  diferentes, 
enfatizando sua diferença sexual, pretende-se considerar a proposta de Davis, na 
qual não se deve pensar apenas a partir do sexo historicamente dominado, ou do 
dominante,  mas  sim partir  da  perspectiva  histórica  e  da  constituição  cultural  de 
ambos.
65 “Especialmente nas obras  Sémantique structurale  e  Du sens,  Greimas substitui  a designação 
personagem  por  ator,  referindo  com  esse  termo  à  'unidade  lexical  do  discurso'  cujo  conteúdo 
semântico mínimo é definido pelos semas (unidades de significação):  entidade figurativa,  animado, 
susceptível  de  individualização.  Além disso,  Greimas  distingue  ator  de  actante,  uma espécie  de 
arquiator, conceito situado num nível superior de abstração” (BRAIT 1990, p.46)
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Para Lubar (1998), gênero é uma construção ideológica e cultural, arraigada 
de  forma  complexa  às  palavras  “masculino”  e  “feminino”.  Masculinidade  e 
feminilidade são construções historicamente constituídas que refletem e reforçam as 
relações de poder na sociedade. Por isso, ao estudar os personagens do conto e 
dos quadrinhos, é importante tentar compreender os significados que entrelaçam as 
convenções, os comportamentos e as representações.   
Embora algumas personagens femininas de Machado tenham mais destaque 
que os protagonistas masculinos (como é o caso de Capitu, personagem antológica 
do  romance  Dom  Casmurro),  D.  Evarista ainda  não  recebeu  a  atenção  devida 
quanto a sua representatividade dentro da narrativa. Na grande maioria dos estudos 
que tratam de  O Alienista, a personagem só é citada como sendo a esposa nem 
bonita, tampouco simpática, do grande gênio que é considerado o Dr. Bacamarte.
Desta forma, pretende-se, na análise que se segue, demonstrar que, apesar 
de o principal  tema do conto ser a discussão em torno da ciência e da loucura, 
também se pode compreender a relação entre a figura feminina e a masculina, o 
diálogo entre o cotidiano histórico e as práticas sociais definindo os papéis culturais 
de homens e mulheres. 
Como o conto não é dado a descrições, pois desta forma estaria pausando a 
ação, não há descrições pormenorizadas de  D. Evarista. O primeiro momento em 
que ela aparece na história é assim contado pelo narrador:
D. Evarista da Costa e Mascarenhas, senhora de vinte e cinco anos, viúva 
de um juiz de fora, e não bonita nem simpática. [...]
Simão Bacamarte explicou-lhe que D. Evarista reunia condições fisiológicas 
e  anatômicas  de  primeira  ordem,  digeria  com  facilidade,  dormia 
regularmente, tinha bom pulso, e excelente vista; estava assim apta para 
dar-lhe  filhos  robustos,  sãos  e  inteligentes.  Se  além  dessas  prendas,  - 
únicas dignas da preocupação de um sábio, D. Evarista era mal composta 
de feições, longe de lastimá-lo, agradecia-o a Deus, porquanto não corria o 
risco de preterir os interesses da ciência na contemplação exclusiva, miúda 
e vulgar da consorte.66
De acordo com Bordieu (1995, p.135), é através dos corpos socializados (do 
habitus), “e das práticas rituais parcialmente retiradas do tempo pela estereotipagem 
e  pela  repetição  indefinida,  que  o  passado  se  perpetua  na  longa  duração  da 
mitologia coletiva, relativamente libertada das intermitências da memória individual”.
66 ASSIS, Machado de. O Alienista. Porto Alegre: LP&M Pocket, 2007 [1882] p.13-14.
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Pode-se observar que a caracterização da personagem nas adaptações foi 
feita com base na interpretação realizada pelos quadrinistas; a partir de sua releitura 
da narrativa, e de sua concepção de mulher, cada artista retratou uma D. Evarista 
diferente, no entanto, há um determinado tipo de “padrão” presente em todas elas, 
graças a essa “repetição indefinida” afirmada por Bordieu. É interessante observar 
“como essas imagens de mulher se constroem a partir dos mitos concebidos e se 
incorporam  ao  gênero  dando-lhe  um  caráter  de  naturalidade”  (GUALDA 2007, 
p.372).
Na  Figura 34, vê-se uma mulher de traços fortes, com nariz, boca e olhos 
grandes  e  expressivos,  os  quais  combinam  com  suas  formas  voluptuosas.  Os 
cabelos, vermelhos e ondulados contribuem para atribuir uma sensação de força e 
coragem à personagem.
Figura 34 D. Evarista por Lobo e Aguiar. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista  São Paulo: Ática, 2008.
Já na Figura 35, observa-se uma mulher com as feições rudes e com o rosto 
coberto por marcas de expressão, como se levasse uma vida sofrida e amarga; seus 
cabelos, lisos e modestamente presos em uma fita demonstram que ela não tem a 
necessidade de sentir-se bela.
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Figura 35 D. Evarista por Moon e Bá. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos 
em Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.10
Na  Figura 36,  há uma mulher com os traços limpos, com o contorno bem 
marcado, olhos bem abertos, boca pequena, cabelo preso em coque e mão no peito 
como as “mocinhas dos romances”, como estivesse prestes a suspirar; o que denota 
uma mulher frágil e sem muita convicção em si mesma.
Figura 36 D. Evarista por Cavalcanti. Fonte:  CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O 
Alienista/Machado de Assis.São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008 p.10.
E por último, na Figura 37, os traços são ligeiramente desproporcionais, como 
se  exaltando  a  falta  de  beleza  da  personagem  (sendo  que  uma  das  maiores 
características da beleza é a harmonia); seus traços também são rudes (sem, no 
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entanto,  ter  a  aparência  amargurada),  e  sua expressão denota discrição e certa 
insegurança.
Figura 37 D. Evarista por Vilachã e Rodrigues. Fonte:  Fonte: VILACHÃ, Francisco S.; 
RODRIGUES, Fernando A.A. O Alienista (Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos). 
São Paulo: Escala Educacional, 2006.
O segundo ponto de discussão levantado por esse excerto é a ligação entre a 
mulher e sua intrínseca vocação para a reprodução humana. Ao ser indagado sobre 
a falta de atrativos físicos de sua esposa, Dr. Bacamarte alega que as mesmas são 
desnecessárias, visto serem possíveis distrações em seu interesse mais valioso, a 
ciência. Assim como a tradição, Bacamarte aprecia as características recomendadas 
a toda mulher de moral e bons costumes: que ela tenha uma boa saúde, capaz de 
lhe dar bons rebentos; que seja modesta e recatada; e que compreenda que deve 
ser servil a seu esposo que tem o dever de lhe proteger.
A divisão das características de um indivíduo baseada em suas qualidades 
masculinas ou femininas, pode ser considerada como “uma construção social que 
tem a ver com a distinção masculino/ feminino, colocando a mulher numa posição de 
inferioridade e  veiculando  uma imagem negativa  dessa mulher”  (GUALDA 2007, 
p.372).  Tais  características,  baseadas em “pares de oposição”  (BORDIEU 1995), 
podem ser  consideradas como produtos da incorporação das relações de poder, 
pois não há discussão sobre qualquer construção social, em especial a construção 
do gênero, que não passe pela discussão de relações de poder.
D.  Evarista  mentiu  às  esperanças  do  Dr.  Bacamarte,  não  lhe  deu  filhos 
robustos nem mofinos.  A índole  natural  da ciência  é  a  longanimidade;  o 
nosso  médico  esperou  três  anos,  depois  quatro,  depois  cinco.  Ao  cabo 
desse tempo fez um estudo profundo da matéria, releu todos os escritores 
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árabes  e  outros,  que  trouxera  para  Itaguaí,  enviou  consultas  às 
universidades italianas e alemãs,  e acabou por  aconselhar  à mulher  um 
regímen alimentício especial. A ilustre dama, nutrida exclusivamente com a 
bela carne de porco de Itaguaí, não atendeu às admoestações do esposo; e 
à  sua  resistência,  -  explicável,  mas  inqualificável,  —  devemos  a  total 
extinção da dinastia dos Bacamartes.67
Laqueur (2001, p.20) afirma que a ciência podia não ser capaz de “explicar o 
conceito sexual, mas podia fornecer a base a ser usada como teorização”. Pode-se 
observar  esta  afirmação  no  excerto  acima.  Ao  perceber  que  sua  esposa  tinha 
problemas para lhe dar filhos, o médico, incapaz de explicar o porquê, reservou-se a 
buscar teorias e métodos que pudessem remediar a situação. No entanto, ao serem 
falíveis os métodos, o motivo da infertilidade recaiu sobre o desrespeito às regras de 
D. Evarista, pois o “corpo feminino, gerador da prole, isto é, o meio de continuidade 
da família” (ZECHLINSKI 2007) tem a obrigação de perpetuar a raça humana, e, 
especialmente, o nome das famílias.
É recorrente na literatura do século XIX o castigo sobre as mulheres que não 
seguiam as regras de conduta determinadas. De modo geral,  “a morte e a loucura 
são formas de castigar a personagem que se desvia do padrão social desejado.” 
(ARAÚJO 2007, p.3). A D. Evarista não foram dados nenhum dos dois castigos; no 
entanto, ela ficou como a responsável por dar um fim à linhagem dos Bacamarte, o 
que, para as mulheres da época,  era considerado deveras vergonhoso.
Ela foi uma verdadeira rainha naqueles dias memoráveis; ninguém deixou 
de ir visitá-la duas e três vezes, apesar dos costumes caseiros e recatados 
do século, e não só a cortejavam como a louvavam; porquanto,—e este fato 
é  um  documento  altamente  honroso  para  a  sociedade  do  tempo,  —
porquanto viam nela a feliz esposa de um alto espírito, de um varão ilustre.68
No  parágrafo  anterior,  o  narrador  fala  sobre  a  atenção  dispensada  a  D. 
Evarista por ocasião da inauguração da Casa Verde. Pode-se observar que o papel 
da  mulher  era  representar,  da  melhor  forma  possível,  seu  esposo.  Não  lhe  era 
conferido o poder de sujeito, embora lhe fosse designado o papel de objeto. Diante 
do código de conduta da sociedade, o único privilégio de D. Evarista era o fato de 
ela estar ao lado de  Dr. Bacamarte. No entanto, não é porque à mulher era dado 
apenas o papel de objeto do discurso, que ela também não podia fazer parte dele, 
mesmo que de forma quase que silenciosa.
67 Op. Cit. p.14
68 Op. Cit. p.18
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Para Schmidt (1999, p.24), as mulheres são sujeitas a determinadas normas, 
as quais são “reguladas por práticas sociais e discursivas que sancionam estruturas 
patriarcais, ou seja, a mulher objeto olhado, falado, desejado e consumido, coexiste 
com a mulher agente do discurso”. Logo, o fato de a mulher, na maioria das vezes, 
estar no papel do objeto, não exclui  sua capacidade, e necessidade, de também 
fazer parte do discurso, mesmo que, como no excerto abaixo, de modo indireto.
Note-se  que  D.  Evarista  tinha  pensado nisso  mesmo;  mas não quisera 
pedi-lo  nem  insinuá-lo,  em  primeiro  lugar  porque  seria  impor  grandes 
despesas ao marido, em segundo lugar porque era melhor, mais metódico 
e racional que a proposta viesse dele.
—Oh! mas o dinheiro que será preciso gastar!  suspirou D. Evarista sem 
convicção.
Não acabou a frase; ou antes, acabou-a levantando os olhos ao teto,—os 
olhos, que eram a sua feição mais insinuante,— negros, grandes, lavados 
de uma luz úmida, como os da aurora.69
De acordo com Chicoski (2008, p.2) “a mulher seduz a partir de símbolos, a 
partir de um constante jogo de aparências no qual o corpo é sempre o seu grande e 
principal  trunfo”.  E  tal  corpo  não  é  necessariamente  o  físico  sustentado  pelo 
esqueleto; podem também ser os olhos, os quais têm o poder de representar as 
pessoas.  Neste  ponto  seria  interessante  utilizar  os  olhos  não  apenas  como 
representantes de D. Evarista, mas também utilizar a descrição dos olhos de Dr. 
Bacamarte,  para  que  se  possa  pensar  a  dicotomia  existente  nas  características 
determinantes de homens e mulheres.
O metal de seus olhos não deixou de ser o mesmo metal, duro, liso, eterno, 
nem a menor prega veio quebrar a superfície da fronte quieta como a água 
de Botafogo.70
Enquanto  os  olhos  de  D.  Evarista representam  o  etéreo,  a  luz,  os 
sentimentos; os olhos de Dr. Bacamarte representam a rigidez e a frieza do metal, o 
raciocínio. De acordo com Bordieu (1995, p.138), há um sistema mítico-ritual, o qual 
classifica  todas  as  coisas  com  base  em  distinções  redutíveis  à  oposição 
masculino/feminino;  e  “é  continuamente  confirmado  e  legitimado  pelas  próprias 
práticas  que  ele  determina  e  legitima”.  Tal  sistema  “encerra  os  homens  e  as 
mulheres  num  círculo  de  espelhos  que  refletem  indefinidamente  imagens 
antagônicas, mas capazes de se validarem mutuamente”.
69 Op. Cit. p.24
70 Op. Cit. p.24
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Figura 38 Dr. Bacamarte e D. Evarista por Figura 39 Dr. Bacamarte e D. Evarista 
Moon e Bá. por Cavalcanti.
.
  Figura 40  Dr. Bacamarte e D. Evarista Figura 41 Dr. Bacamarte e D. Evarista por
por Vilachã e Rodrigues Lobo e Aguiar
134
Na representação de Dr. Bacamarte feita nas figuras 38, 39 e 40, pode-se ver 
na  expressão  do  médico  as  características  masculinas  convencionadas  pela 
sociedade , como a austeridade, o olhar frio e compenetrado, a sisudez e o porte de 
“homem das ciências”.  Ao passo que na  Figura 41,  Dr. Bacamarte está sorrindo, 
assim como D. Evarista, e não mostra sequer um traço de austeridade.
As mulheres nas Figuras 38, 39 e 40 (de, respectivamente, Moon e Bá, 2007; 
Cavalcanti, 2008; e Vilachã e Rodrigues, 2006) estão com as expressões modestas, 
com um sorriso contido nos lábios e demonstram servidão ao esposo. A da Figura 
41 (de Lobo e Aguiar, 2008), ao contrário, se coloca em pé de igualdade. No entanto, 
a última representação se coloca em contradição com as outras três, representantes 
“mais fiéis” da atitude da D. Evarista retratada no conto.
Pode-se observar que a D. Evarista do conto é um tanto quanto dissimulada, 
o  que se  pode encarar  como o modo que Machado encontrou  de  mostrar  que, 
apesar de a mulher dever respeito e servidão ao homem no século XIX, ela não era 
de  todo um objeto,  fazia  também parte  do  discurso,  embora  de  um modo mais 
velado. “Mesmo Machado de Assis sendo um defensor das ideias feministas, ainda 
não havia  espaço  para  o  questionamento  da  condição da mulher  na  puritana e 
moralista sociedade da época.” (GUALDA 2007, p.375). 
D. Evarista teve notícia da rebelião antes que ela chegasse; veio dar-lha 
uma de suas crias. Ela provava nessa ocasião um vestido de seda,—um 
dos trinta e sete que trouxera do Rio de Janeiro,—e não quis crer.
—Há  de  ser  alguma  patuscada,  dizia  ela,  mudando  a  posição  de  um 
alfinete. Benedita, vê se a barra está boa.
[...] correu à sala interior onde o marido estudava. Quando ela ali entrou, 
precipitada, o ilustre médico escrutava um texto de Averróis; os olhos dele, 
empanados pela cogitação, subiam do livro ao teto e baixavam do teto ao 
livro, cegos para a realidade exterior, videntes para os profundos trabalhos 
mentais.  D.  Evarista  chamou pelo  marido duas vezes,  sem que ele  lhe 
desse atenção; à terceira, ouviu e perguntou-lhe o que tinha, se estava 
doente.71
No primeiro instante, D. Evarista está provando os vestidos que trouxe do Rio 
de  Janeiro,  e  quando  é  avisada  de  um relevante  acontecimento  que  ocorre  no 
exterior  (espaço considerado público  e  masculino)  não se  importa,  e  continua a 
ocupar-se de frivolidades, representando a irrelevância do ambiente interno, privado, 
ao qual era relegada a mulher. “O mundo das mulheres faz parte do mundo dos 
homens, [...] é criado nesse e por esse mundo masculino” (SCOTT 1995, p.75).
71 Op. Cit. p.50-51
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O que caracterizava a família brasileira, especialmente a mulher, até metade 
do século XIX, era sua reclusão ao lar; pois, ao contrário das famílias europeias, as 
brasileiras ainda não haviam cultivado o hábito de frequentar os ambientes públicos 
(salões e ruas).  Segundo Bordieu, a casa era o “lugar da natureza cultivada, da 
dominação legítima do princípio masculino sobre o princípio feminino” (1995, p.154).
Após ter confirmado a gravidade da situação que se passava fora de casa, 
ela, de forma passional, foi ter com o marido, explicar-lhe o que estava acontecendo. 
No  entanto,  Dr.  Bacamarte,  como  muitos  homens,  não  dá  a  devida  atenção  à 
mulher, e continua cerrado em seu mundo masculino do conhecimento.
Tal olhar mostra o não-estar feminino no mundo, ou seja, sua ausência no 
lugar social de prestígio e também o seu não-saber, sua incapacidade moral 
e intelectual.  Nesse sentido, a mulher é vista superficialmente, já que os 
eventos se desenrolam num universo feminino limitado e sempre retratado 
como um ambiente negativo e inferior. (GUALDA 2008, p.101-102).
De  acordo  com  Queluz  (2007),  “o  estabelecimento  dos  padrões  de 
comportamento feminino e masculino define-se nas relações de um com o outro, 
nas interações do cotidiano,  como construções sociais,  histórico-culturais”.  É por 
este  motivo  que  se  observou  durante  a  análise  tanto  o  comportamento  de  D. 
Evarista quanto de  Dr.  Bacamarte;  pois  não se  pretendeu neste  estudo mostrar 
apenas as características da mulher dadas a partir de uma visão patriarcal, mas sim 
quais  os caminhos que fizeram com que o gênero,  e  não apenas o sexo fosse 
constituído de forma histórica e cultural. Procurou-se compreender que essa relação 
homem/mulher  deve ser re-interpretada, como uma via de duas mãos, e não de 
mão  única;  bem  como  compreender  as  imagens  do  feminino  e  do  masculino 
produzidas pela narrativa.
Para  Scott  (1995,  p.75),  o  gênero  consiste  em uma “criação inteiramente 
social de ideias sobre os papéis adequados aos homens e às mulheres”. Seu uso dá 
ênfase  a  um  sistema  de  relações  que  pode  incluir  o  sexo,  no  entanto,  não  é 
diretamente determinado por este, tampouco o determina. Para a autora, deve haver 
uma restruturação do gênero, na qual se inclua não apenas o sexo, mas também a 
raça e a classe, em consoante com uma visão política igualitária.
 As mulheres representadas pelas adaptações são o resultado de releituras 
de  sujeitos  contemporâneos.  Ao mesmo tempo em que os  mesmos objetivaram 
manter a intenção do autor original de D. Evarista, cada qual criou uma nova mulher, 
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com características do século XIX, mas com um olhar do século XXI. O mesmo 
ocorreu  em relação  a  Dr.  Bacamarte,  pois,  enquanto  na  Figura  37 ele  aparece 
sisudo e com o porte necessário aos homens “das letras”, na Figura 40, o mesmo se 
mostra um homem carismático, e até certo ponto político.
E nessas frestas entre as semelhanças e diferenças  podem-se encontrar 
explicações a respeito  não apenas de dominados/dominantes,  mas também das 
relações entre o sujeito e seu discurso, entre o indivíduo e suas representações. O 
contraponto entre os personagens de Machado de Assis e as adaptações feitas para 
os quadrinhos dá a ver os múltiplos olhares contemporâneos sobre a obra literária e 
sobre o século XIX, ampliando a rede de complexidade cultural, justapondo a um só 
tempo a leitura do presente e do passado, atualizando as propostas machadianas.
4.4.3 Uma aquarela de prosopopeias: tempo e espaço
O objetivo desta subseção é compreender como o diálogo entre a linguagem 
verbal do conto  O Alienista dialoga com  a linguagem visual de suas adaptações 
para os quadrinhos, como forma de compreender as relações existentes entre as 
personagens e a materialidade do espaço. Para tanto, foi escolhido um ambiente 
específico da narrativa, a  Câmara dos Vereadores de Itaguaí,  ocupada em duas 
situações diferentes: a apresentação do projeto da Casa Verde por Dr. Bacamarte, e 
a tomada da Câmara pela  Revolta dos Canjicas,  movimento popular comandado 
pelo Barbeiro Porfírio.
A escolha  destes  momentos  distintos  se  deu  com  base  na  intenção  de 
compreender como um mesmo espaço pode ser re-apropriado de acordo com a 
ação dos indivíduos que o ocupam. E ainda para que se possa compreender  a 
relação  entre  o  espaço,  enquanto  elemento  constitutivo  do  discurso,  e  as 
personagens,  que  se  relacionam  não  apenas  entre  si,  mas  também  com  a 
materialidade de seu entorno.  Pretende-se  analisar,  em cada uma das  imagens 
escolhidas, a materialidade do ambiente (os móveis, a arquitetura, o vestuário), a 
disposição das personagens, a postura de  Dr. Bacamarte, e o enquadramento, na 
intenção de compreender de que forma esses elementos interferem na leitura do 
texto.
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A apresentação do projeto de construção da Casa Verde, primeiro momento 
em que a Câmara de Vereadores de Itaguaí é citada no conto, é assim descrita pelo 
narrador:
Simão Bacamarte [...]  pediu licença à Câmara para agasalhar e tratar no 
edifício que ia construir  todos os loucos de Itaguaí e das demais vilas e 
cidades [...]. A proposta excitou a curiosidade da vila, e encontrou grande 
resistência, tão certo é que dificilmente se desarraigam hábitos absurdos ou 
ainda maus.72
Nas Figuras 42, 43 e 44, observa-se que foi mantida praticamente a mesma 
estrutura, na qual os representantes do Governo estão sentados em poltronas cujo 
encosto é alto e adornado com entalhes, e há uma bancada cuja altura é menor do 
que a de um homem em pé. Enquanto que na Fig. 45, o balcão é maior do que a 
altura de um homem, e os governantes estão todos em pé.
A escolha das cores segue a paleta do restante das obras; na Figura 42, os 
tons  são  esmaecidos,  e  as  personagens  em  segundo  plano  possuem  uma  cor 
uniforme, enquanto Dr. Bacamarte ganha mais cores tanto em seu vestuário quanto 
em  sua  pele.  Na  Figura  43,  há  um  contraste  do  vermelho  e  do  dourado  das 
poltronas,  representante  da  realeza,  com  os  tons  de  marrom,  azul  e  cinza  do 
vestuário das personagens.
Figura 42 Câmara dos Vereadores de Itaguaí. Fonte: VILACHÃ, Francisco S.; RODRIGUES, 
Fernando A.A. O Alienista (Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos). São Paulo: Escala 
Educacional, 2006 p.6.
72 Op. Cit. p. 15
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Figura 43 Câmara dos Vereadores de Itaguaí. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / [baseado no original 
de] Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, roteiro. São Paulo: Ática, 
2008 p.10.
Na  Figura 44,  percebe-se que há uma variação na cor e na estrutura das 
cadeiras que estão em primeiro plano (com detalhes vermelhos e dourados, e com 
adornos no encosto), e nas que estão em segundo plano (uniformes, retas e sem 
cores  de  destaque),  o  que  pode  significar  a  importância  hierárquica  das 
personagens que as ocupam. Já na Figura 45, a paleta de tons marrons faz com que 
o jogo de luz e sombra seja  destacado,  sendo que o foco de luz principal  está 
voltado para Dr. Bacamarte e Crispim Soares.
Figura 44 Câmara dos Vereadores de Itaguaí. Fonte: CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O 
Alienista/Machado de Assis. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008 p.8.
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As Figuras 43 e 44 são as únicas a mostrarem as janelas do ambiente. Na 
Figura  43,  as  janelas  possuem  sua  parte  superior  arredondada,  e  estão 
entrecobertas por cortinas plissadas na cor rosa chá, que dão mais imponência e 
suavidade  ao  ambiente,  e  destacam  o  vermelho  do  estofados  das  poltronas. 
Enquanto na  Figura 44 vê-se uma janela quadrada, sem adornos e sem cortinas, 
mais sóbria e discreta.
 Uma observação importante é a de que em cada uma das adaptações  Dr. 
Bacamarte é  retratado  em  posições,  ângulos  de  visão  e  enquadramentos 
diferentes73, o que pode interferir diretamente na leitura da imagem. Na Figura 42, há 
o ângulo de visão inferior (ou contra-plongé), e o alienista é colocado em primeiro 
plano, através da escolha de um Plano de Visão Médio. Tal escolha dos quadrinistas 
faz  com  que  o  leitor  seja  colocado  abaixo  das  personagens,  como  se  fosse 
convidado a sentar-se e vivenciar de forma mais próxima a cena.
Além disso,  o alienista está com os braços elevados,  como na  Figura 44, 
gesticulando enquanto expõe suas ideias, o que pode indicar uma maior autonomia 
de manifestação, se comparada às Figuras 43 e 45, nas quais Dr. Bacamarte está 
representado  de  costas,  com  as  mãos  voltadas  para  trás;  postura  que, 
culturalmente, significa respeito.
73 As terminologias referentes aos Planos e Ângulos de Visão foram retiradas do estudo de Paulo 
Ramos, A Leitura do Quadrinhos (2009). Recomenda-se sua leitura para uma maior compreensão 
sobre  o  enquadramento  nos  quadrinhos.  Além  da  obra  de  Will  Eisner,  Quadrinhos  e  Arte 
Sequencial (1989). Ambos constam nas referências deste estudo.
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Figura 45 Câmara dos Vereadores de Itaguaí. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos 
em Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.9.
Na  Figura  43, a  combinação  de  Plano  (Médio  ou  Aproximado)  e  Ângulo 
(Médio) de visão passa a impressão de que o leitor fora convidado a observar a 
cena na mesma altura que o alienista, participando como espectador próximo, quase 
integrantes das cadeiras reservadas aos ouvintes. Já na Figura 44, observa-se que 
os quadrinistas separaram a cena em dois requadros. No primeiro se encontra Dr. 
Bacamarte,  em um púlpito,  enquadrado em um Plano Conjunto e através de um 
Ângulo  Inferior  (como  na  Figura  42),  assim,  o  leitor  é  colocado  abaixo  da 
personagem, sem um convite a participar mais diretamente da cena. Enquanto que 
no segundo requadro estão os vereadores, e através do Plano e do Ângulo Médios, 
o leitor é colocado bem próximo da bancada, como se pudesse ouvir os cochichos 
das personagens.
Na  Figura 45, o uso do Plano Panorâmico faz com que o leitor tenha uma 
visão geral, mas distanciada da cena. Observa-se que os rostos das personagens 
que estão sobre a bancada estão praticamente desfigurados, em especial aqueles 
que estão  sob a  luz  que se  dirige  a  Dr.  Bacamarte.  Seria  interessante  também 
observar os elementos materiais presentes nesta cena, como o gaveteiro e o banco, 
sobre os quais estão frascos que parecem conter cérebros, e os quadros nos quais 
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vê-se fórmulas, e pergaminhos caídos. Tais elementos mostram o quanto a ciência 
necessitava (e ainda necessita) de comprovações visuais e palpáveis para que fosse 
aceita e legitimada pelos demais.
De  acordo  com Laraia   (2003,  p.68),  “as  apreciações  de  ordem moral  e 
valorativa, os diferentes comportamentos sociais e mesmo as posturas corporais são 
produtos de uma herança cultural”. Pode-se observar que o gestual e as posturas 
das  personagens  desta  cena  do  conto  mantiveram  um  determinado  padrão, 
proveniente das convenções culturais de uma sociedade. Assim, interpreta-se que 
nas Figuras 43 e 45, o alienista esteja demonstrando maior respeito aos demais e à 
instituição  do  Estado,  por  estar  com  uma  postura  ereta,  e  as  mãos  para  trás. 
Enquanto que nas Figuras 42 e 44, interpreta-se que Dr. Bacamarte esteja exaltado, 
devido às  mãos levantadas,  e  aos traços do rosto,  que,  aliás,  não aparece nas 
Figuras 42 e 44.
A próxima cena do conto a ser  analisada será a tomada da  Câmara dos 
Vereadores pela  Revolta dos Canjicas74, movimento popular liderado pelo Barbeiro 
Porfírio,  que  tinha  como  intenção  inicial  interditar  a  Casa  Verde,  mas  que 
transformou-se em um movimento contra o próprio poder político, e que culminou 
com a população escorraçando os vereadores da Câmara e nomeando o Barbeiro 
Porfírio como seu representante.
É interessante observar que nesta cena, o lado da Câmara escolhido pelos 
quadrinistas foi o oposto da primeira cena. Enquanto na apresentação do projeto da 
Casa Verde o leitor foi convidado a olhar a partir da porta de entrada em direção à 
bancada principal, na Revolta, ele foi colocado na bancada e convidado a olhar em 
direção à porta.
74 Excerto do conto em que a Revolta dos Canjicas chega à Câmara dos Vereadores: “Daí a nada o 
barbeiro, acompanhado de alguns de seus tenentes, entrava na sala da vereança intimava à Câmara 
a sua queda.  A Câmara não resistiu,  entregou-se e  foi  dali  para a  cadeia.  Então os amigos do 
barbeiro  propuseram-lhe que assumisse o  governo da vila  em nome de Sua Majestade.  Porfírio 
aceitou o encargo, embora não desconhecesse (acrescentou) os espinhos que trazia; disse mais que 
não podia dispensar o concurso dos amigos presentes; ao que eles prontamente anuíram. O barbeiro 
veio à janela e comunicou ao povo essas resoluções, que o povo ratificou, aclamando o barbeiro. 
Este  tomou  a  denominação  de—"Protetor  da  vila  em  nome  de  Sua  Majestade,  e  do  povo".—
Expediram-se  logo  várias  ordens  importantes,  comunicações  oficiais  do  novo  governo,  uma 
exposição minuciosa ao vice-rei, com muitos protestos de obediência às ordens de Sua Majestade; 
finalmente uma proclamação ao povo, curta, mas enérgica” (ASSIS, Machado de. O Alienista. Porto 
Alegre: LP&M Pocket, 2007.)
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Nessa inversão, percebe-se que a Câmara se torna um misto de público e 
privado; como se no primeiro instante ela fosse privada, relegada aos poderes do 
Estado, e proibida aos cidadãos civis. Já no segundo momento, quando a multidão a 
invade,  ela  se  torna  um  espaço  público,  de  forma  a  mostrar  que  o  espaço 
complementa o discurso do indivíduo, e não existe como matéria imutável, mas sim 
como participante da ação.
Na Figura 46, os quadrinistas utilizaram a sacada da Câmara, e não o espaço 
interno,  para  representar  a  rebelião.  Com  a  atenção  voltada  para  o  discurso 
proferido  pelo  Barbeiro  Porfírio,  que  se  encontra  em um pergaminho,  em Plano 
Close  up  no  segundo  requadro,  percebe-se  a  multidão  amontoada  em frente  à 
Câmara, como forma de representar a união popular que toma as ruas.
Figura 46 Tomada da Câmara pelos Canjicas. Fonte: VILACHÃ, Francisco S.; RODRIGUES, 
Fernando A.A. O Alienista (Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos). São Paulo: Escala 
Educacional, 2006 p.35.
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Na Figura 47, a cena é retratada através de um Plano Panorâmico, dando ao 
leitor  uma  visão  completa  do  ambiente,  mas  privando-os  dos  detalhes  das 
personagens. Seria interessante notar que, neste requadro, os detalhes que apenas 
entre-aparecem na Figura 44 (da autoria dos mesmos autores) são revelados como 
um todo. Assim, alguns elementos que antes pareciam simples, agora mostram-se 
suntuosos e exagerados, como as colunas que sustentam o teto, e o grande pano 
vermelho posto atrás da bancada principal.  Observa-se também os detalhes dos 
adornos  dos  panos  da  mesa  e  da  parte  superior  do  tecido  vermelho,  todos 
retratando os adereços próprios do século XIX, e que ainda se fazem presentes em 
alguns espaços contemporâneos.
Figura 47 Tomada da Câmara pelos Canjicas. Fonte: CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O 
Alienista/Machado de Assis. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008 p.35.
Com relação às personagens, observa-se uma clara divisão entre os cidadãos 
civis, que se encontram do lado direito, e as autoridades, postas do lado esquerdo. 
Além disso, o único discurso expresso em balão pertence a um dos vereadores, 
como se representasse a falta de poder do indivíduo diante do poder público.
Na Figura 48, observa-se o mesmo fato da Figura 47; no primeiro requadro, o 
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ângulo de visão (superior) está posto atrás das autoridades, e é de cima que o leitor 
presencia a chegada da multidão. Já no terceiro requadro, troca-se o ângulo para o 
contra-plongé,  e percebe-se o mesmo gestual da  Figura 49,  os braços elevados, 
apontando para o espaço destinado ao poder,  em forma de revolta.  E quando a 
opinião do Barbeiro Porfírio é contrariada, ele logo abaixa os braços, e nos traços de 
seu rosto se vê o desmoronamento da confiança percebida no requadro anterior.
Figura 48 Tomada da Câmara pelos Canjicas. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos 
em Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.37.
Na Figura 49, é evidente a presença da intertextualidade e da aproximação 
entre diferentes contextos históricos. No conto, a Revolta dos Canjicas é comparada, 
pelo  Barbeiro Porfírio,  à Tomada da Bastilha, acontecimento histórico francês. Tal 
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comparação  foi  representada  pelos  quadrinistas  através  da  presença  de  uma 
reprodução  da  pintura  A  liberdade  guiando  o  povo75,  um  ícone  da  Revolução 
Francesa;  além  da  presença,  na  parte  superior  do  requadro  esquerdo,  de  três 
estrofes do hino francês La Marseillaise76.
Figura 49 Tomada da Câmara pelos Canjicas. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / [baseado no 
original de]Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, roteiro. São Paulo: 
Ática, 2008 p.26.
75 Criada por Eugène Delacroix, em 1830, com o título original de La libertè guidant le peuple, em 
comemoração à Revolução de Julho de 1830.
76 Criado em 1972  como um canto de liberdade e revolução, passou a ser considerado o hino da 
França em 1879, na III República francesa.
146
Observe-se que a postura corporal do Barbeiro Porfírio se assemelha à da 
Liberdade,  de forma a mostrar que o personagem está, também, hasteando uma 
bandeira, que, embora invisível, se faz presente pela aproximação com a tela de 
Delacroix;  e a partir  das convenções culturais,  para as quais as mãos acima da 
cabeça,  em  determinados  momentos,  representa  o  levante  de  uma  bandeira; 
bandeira essa que, no caso da Revolta dos Canjicas, é a da liberdade.
Fato interessante com relação à obra de Lobo e Aguiar é o de que ela é a 
única das quatro adaptações a retratar uma segunda revolta presente no conto, na 
qual outro barbeiro, João Pina, lidera um movimento contra o Barbeiro Porfírio, por 
acreditar que ele havia se aliado ao governo e deixado os interesses da população 
de lado. Na Figura 51, percebe-se que os quadrinistas procuraram criar um diálogo 
entre João Pina e um dos ícones  mundiais dos quadrinhos, o Coringa, da autoria de 
Alan Moore.
Figura 50 Coringa, por Alan Moore, em Batman – A Piada Mortal 
Fonte:<http://dimensao42.blogspot.com/2009/07/batman-piada-mortal.html>
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Figura 51 Presença de João Pina na Câmara dos Vereadores. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / 
[baseado no original de]Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, 
roteiro. São Paulo: Ática, 2008 p.52.
A proximidade  entre  João  Pina e  o  Coringa se  dá  tanto  pelas  cores  do 
vestuário e do cabelo, respectivamente roxa e verdes, como pode ser observado na 
Figura 50. Além disso, o exagero dos traços, os gestos fortes ao mesmo tempo que 
sarcásticos, e o completo caos instaurado dentro do espaço da Câmara a mando do 
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líder, são elementos que aproximam ainda mais ambos os personagens, visto que o 
Coringa de Frank Miller é um líder que não luta por uma causa nobre ou particular, 
mas que faz com que as pessoas em seu poder anarquizem tudo ao seu redor.
Na Figura 51 seria interessante observar de que forma os elementos gráficos 
auxiliam na criação de uma atmosfera de caos. As palavras sinuosas, como que 
perdidas por entre os contornos das personagens, que parecem estar envolvidas em 
um sincronizado movimento de dança e luta ao mesmo tempo. A falta de ordem da 
cena faz com que as imagens ultrapassem o requadro,  e invadam o espaço do 
requadro vizinho.
No primeiro  capítulo,  foi  iniciada uma discussão sobre o espaço da  Casa 
Verde levando-se  em  consideração  especialmente  os  aspectos  relacionados  à 
loucura e ao espaço dos asilos psiquiátricos. Os critérios de análise das imagens a 
seguir foram retirados da obra de Ana Cláudia de Oliveira, para quem a imagem 
possui três dimensões básicas: cromática (enquanto cor); eidética (enquanto forma) 
e topológica (enquanto combinação das duas primeiras num determinado espaço). 
Aqui, se dará continuidade às considerações do primeiro capítulo, mas de forma a 
analisar o espaço do asilo em uma passagem específica do conto: o seu desfecho, 
transcrito a seguir.
Era decisivo. Simão Bacamarte curvou a cabeça juntamente alegre e triste, 
e ainda mais alegre do que triste. Ato continuo, recolheu-se à Casa Verde. 
Em  vão  a  mulher  e  os  amigos  lhe  disseram  que  ficasse,  que  estava 
perfeitamente são e equilibrado: nem rogos nem sugestões nem lágrimas o 
detiveram um só instante.
—A questão  é  científica,  dizia  ele;  trata-se  de  uma doutrina  nova,  cujo 
primeiro exemplo sou eu. Reúno em mim mesmo a teoria e a prática.
—Simão!  Simão!  meu amor!  dizia-lhe  a  esposa  com o  rosto  lavado  em 
lágrimas.
Mas o ilustre médico, com os olhos acesos da convicção científica, trancou 
os ouvidos à saudade da mulher, e brandamente a repeliu. Fechada a porta 
da Casa Verde, entregou-se ao estudo e à cura de si mesmo. Dizem os 
cronistas que ele morreu dali a dezessete meses no mesmo estado em que 
entrou,  sem  ter  podido  alcançar  nada.  Alguns  chegam  ao  ponto  de 
conjeturar que nunca houve outro  louco além dele em Itaguaí  mas esta 
opinião fundada em um boato que correu desde que o alienista expirou, não 
tem outra prova senão o boato; e boato duvidoso, pois é atribuído ao Padre 
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Lopes. que com tanto fogo realçara as qualidades do grande homem. Seja 
como for, efetuou-se o enterro com muita pompa e rara solenidade (ASSIS, 
Machado de.  O Alienista. Porto Alegre: LP&M Pocket, 2007 [1882] p.87-
88).
Figura 52 e 53: Análise da Casa Verde. Fonte: LOBO, Cesar. O Alienista / [baseado no original de] 
Machado de Assis; adaptado por César Lobo, arte; Luiz Antonio Aguiar, roteiro. São Paulo: Ática, 
2008 p. 65-66.
Dimensão Cromática
Na  Figura  52, pode-se  observar  que  os  artistas  utilizaram cores  neutras, 
como o preto e os tons de marrom, contrastando com o vermelho do vestido e dos 
acessórios da personagem feminina. As cores neutras em tons escuros denotam um 
ambiente sóbrio, mais carregado, enquanto que o vermelho confere dramaticidade à 
personagem que no último requadro77 se põe em lágrimas, reforçando a ideia de 
drama. O uso das sombras projetadas pelos candelabros também auxilia na ideia de 
ambiente privado e sério. Na Figura 53, a única cor plana utilizada foi o verde (em 
referência ao nome do local, Casa Verde), enquanto que no restante do requadro os 
77 Para Eisner  (2001, p.44),  o requadro possui  a função de  moldura dentro da qual  se colocam 
objetos e ações nos quadrinhos; além de poder ser utilizado “como parte da linguagem 'não verbal' 
da arte sequencial”.
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artistas utilizaram um jogo de sombreamento entre preto e cinza, dando a impressão 
de névoa e ambiente sombrio.
Figura 54: Análise da cena final do conto. Fonte: VILACHÃ, Francisco S.; RODRIGUES, Fernando 
A.A. O Alienista (Coleção Literatura Brasileira em Quadrinhos). São Paulo: Escala Educacional, 
2007 p.58.
Na  Figura 54  os tons utilizados pelo artista  são opacos,  numa mistura de 
cores  planas  e  tons  neutros.  Nesta  página,  o  uso  das  cores  não  ser  deu  para 
reforçar  nenhum  tipo  de  sentimento  ou  situação,  tendo  sido  utilizados  como 
“preenchimento”  das formas.  Pode-se  observar  que,  caso as cores fossem mais 
vivas, ou, diametralmente o oposto, o artista tivesse trabalhado apenas como o jogo 
preto/branco, as formas e o ambiente poderiam ter se tornado mais expressivos.
Nas  Figura 55 e 56 o tom utilizado foi  o  sépia,  uma combinação de tons 
marrons e neutros que dão a ideia de gasto, envelhecido, e, além disso, remete a 
documentos  antigos,  atribuindo  historicidade  e  respeitabilidade  à  imagem.  Há 
também um jogo de luz e sombra feito pelos artistas, contribuindo para a sensação 
de  passagem  do  tempo,  pois,  ao  formarem-se  sombras  das  construções  e  da 
personagem, pode-se chegar à conclusão de que o período do dia em que a cena se 
passa é o entardecer, no qual, enquanto o sol se põe, as sombras se fazem mais 
alongadas, e há um certo ar de melancolia.
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Figura 55 e 56. Análise cena final do conto. Fonte: MOON, Fábio; BÁ, Gabriel. Grandes Clássicos 
em Graphic Novel: O Alienista-Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 2007 p.69-70.
Nas  Figuras  56  e  57  os  artistas  trabalharam  com  cores  planas,  como  o 
amarelo e o verde, que detêm a atenção do leitor na forma da imagem, e não no 
conteúdo. Além disso, não há um jogo de sombras, fazendo com que a imagem 
pareça  “rasa”,  sem  profundidade.  Neste  caso,  o  uso  de  cores  mais  vivas, 
combinadas a um sombreamento, como na Figura 52, poderia conferir mais energia 
às imagens, e, consequentemente, uma maior atenção por parte do leitor.
Dimensão Eidética
O Requadro
Na  Figura 52,  o primeiro e o terceiro requadros são maiores em largura e 
altura do que o segundo, o que denota que a cena que se passa neles ou é de maior 
duração  (no  caso  do  primeiro),  ou  é  de  maior  carga  sentimental78 (no  caso  do 
terceiro).  Os  requadros  são  perfeitamente  retangulares,  sem  nenhum  tipo  de 
ondulação ou outro tipo de efeito que pudesse agregar algum valor expressivo à 
cena. Já na Figura 53, não há nenhuma demarcação de requadro, ou seja, a cena 
78 Esta é possível graças à combinação de tipo de requadro e enquadramento.
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se estende por toda a página, dando a impressão de que ela também se estende 
para fora da página, aumentando, assim, o espaço e o tempo.
Figura 57 e 58: Análise da cena final do conto. Fonte: CAVALCANTI, Lailson de Holanda. O 
Alienista/Machado de Assis. São Paulo: Companhia Editora Nacional, 2008 p. 53-54.
Na Figura 54, os autores “espremeram” o tempo, que em outras figuras, como 
as Figuras 55 e 56, fora alongado. A sensação que se tem ao observar tantos fatos 
em tão poucos requadros é de que o tempo passa rápido por demais, ou então que 
se está perdendo alguma informação. O fato de haver mais informações escritas do 
que visuais na página também contribui para o fato de a mesma parecer não dizer 
tudo aquilo que se propõe a dizer, ou que o leitor gostaria que fosse dito.
 Na Figura 55, os dois primeiros requadros são longos, ampliam o espaço de 
contato visual, fazem com que o lugar pareça maior, assim como o tempo fique mais 
“arrastado”. Na Figura 56, o segundo requadro é mais estreito e mais largo que os 
demais,  passando a impressão de que em seu espaço cabe apenas um passo, 
impressão essa reforçada pelo foco nos pés do personagem.
Na  Figura 57,  os requadros são pequenos, concentrando, em sua maioria, 
apenas as pessoas, e não o ambiente. Enquanto que na  Figura 58, os requadros 
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aumentam progressivamente, até que o requadro final, o maior de todos, comporta 
apenas a representação da materialidade: o busto do personagem, seu túmulo e a 
representação espacial do cemitério, sem a presença de indivíduos.
O Enquadramento79
Na  Figura  52,  no  primeiro  requadro,  bem  como  na  Figura  53,  o 
enquadramento é panorâmico, dando uma ideia geral do ambiente, distanciando o 
leitor da cena, não o envolvendo emocionalmente; já no terceiro requadro, dá-se um 
close  up80 na  expressão  da  personagem  feminina,  acentuando  assim  seus 
sentimentos e envolvendo o leitor na situação.
Nas  Figuras 54 e 57,  os enquadramentos são todos em  close up,  só que 
nestas páginas o efeito é contrário ao do terceiro requadro da Figura 52; ao invés de 
aproximar o leitor  da cena, convidando-o a “sentir”  junto com os personagens, o 
enquadramento das  Figuras 54 e  57 aproxima demais os “olhos” do leitor, dando 
uma certa angústia de não ver  além daquele recorte,  como se o leitor  estivesse 
olhando por um pequeno “olho mágico”.
Na Figura 56, o enquadramento pode ser considerado como subjetivo (ECO 
1970), através do qual o olhar do “narrador” (que condiciona o do leitor) se posiciona 
de modo a aproximar o espectador de determinados aspectos da cena, como no 
segundo e terceiro  requadros,  quando estão em destaque o rosto “doído” de  D. 
Evarista, e apenas os pés de Dr. Bacamarte. Desta forma, assim como na Figura 52, 
o narrador convida o leitor a participar emocionalmente da cena, colocando-o mais 
próximo dos personagens; ao contrário do que acontece no segundo requadro da 
Figura 55, em que a posição panorâmica do “olhar” do narrador faz com que haja um 
certo distanciamento das ações do personagem.
A re-significação do discurso
Para Calabrese (2004, p.162), a intertextualidade é, em semiótica, o princípio 
79 Primordialmente parte de uma linguagem cinematográfica, o termo foi utilizado pela primeira vez para a 
análise dos quadrinhos por Eco (1970). Eisner (2001, p.38-39), afirma que o limite da visão periférica do olho 
humano está intimamente ligado ao quadrinho que o quadrinista utiliza para capturar um fluxo de ação, assim, a 
função do enquadramento é de vital importância para a narrativa dos quadrinhos.
80 Tipo de movimento da câmera de cinema (ou, no caso dos quadrinhos, da narrativa) que aproxima a lente de 
um objeto ou pessoa em específico.
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específico  da  coerência  textual,  sendo  utilizada  para  “definir  o  conjunto  de 
repertórios presumidos do leitor referidos quase sempre de modo explícito no texto 
com maior ou menor intensidade”. Procurou-se, nos itens anteriores, compreender 
de que forma essa intertextualidade entre conto e quadrinhos foi construída pelas 
mãos dos artistas das adaptações.
Em suas  representações  do  conto,  os  quadrinistas  buscaram,  cada  um a 
partir de sua própria experiência enquanto indivíduos culturalmente constituídos, re-
significar o referencial dado pelo autor. Enquanto alguns artistas deram maior ênfase 
à estrutura narrativa do espaço, tornando-o o personagem principal, como no caso 
das Figuras 55, 56 e 58, outros, como nas Figuras 52, 54 e 57, preferiram dar maior 
valor à caracterização das personagens e do discurso verbal.
Apesar  das escolhas realizadas  por  cada artista  para  a  representação  do 
referencial (o conto), há uma característica em comum entre eles (exceto os autores 
das Figuras 52 e 53): todos utilizaram a palavra fim no desfecho de suas narrativas. 
Geralmente utilizada em livros de contos de fadas ou em estórias orais, a palavra 
fim, utilizada para dar término a uma narrativa, pode denotar o fato de que os artistas 
quiseram  agregar  às  suas  narrativas  o  status de  “popular”,  ou  de  imaginação, 
mesmo  embora  tenham,  através  de  seus  traços  e  de  seus  personagens 
figurativamente  representados,  intentado  fazer  de  sua  representação  pictórica  a 
mais próxima possível da “realidade”81.
81 “A realidade pode ser percebida somente através de um espelho deformante e a pintura não é 
nada mais do que uma máscara, que para que se conheça a verdade é preciso enxergar além dela” 
(CALABRESE 2004, p.171).
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS
São muitos os pesquisadores que afirmam que, na ciência, as perguntas são 
muito  mais  importantes  e  produtivas  do  que  as  respostas.  Se  assim  for,  esta 
pesquisa  termina  mais  produtiva  do  que  começou,  pois  em lugar  de  respostas, 
surgiram infinitos questionamentos. O objetivo inicial deste estudo era compreender 
o quê são e como são as adaptações literárias para os quadrinhos. É possível que o 
objetivo  tenha  sido  atingido,  mas  ainda  assim,  há  muito  o  que  se  pesquisar  e 
compreender  sobre os quadrinhos,  e  em especial  sobre as adaptações literárias 
para os quadrinhos.
Normalmente, imagina-se que a obra de um grande autor, como é o caso de 
Machado de Assis, depois de um certo tempo já não tenha mais uma fagulha que 
possa ser descoberta ou estudada; no entanto, esta pesquisa nos fez acreditar que 
há sempre um caminho de interpretação a ser descoberto e trilhado.
O conto  O Alienista,  apesar  de  centenário,  continua um jovem disposto a 
traçar novos paralelos com o mundo de agora. As relações entre ciência, sociedade, 
tecnologia  e  linguagem  apresentadas  neste  estudo  só  são  possíveis  caso  se 
considere que a obra de arte, esteja ela veiculada no discurso que for, é um objeto 
válido de testemunho histórico.
Infelizmente,  há  poucos  estudos  sobre  as  adaptações  literárias  para  os 
quadrinhos.  Em um dos mais recentes,  Lielson Zeni  (2009,  p.131)  classificou as 
adaptações como uma obra que tem por finalidade representar outra que já exista, 
com uma contígua de “intenção de semelhança” ; além disso, o autor afirmou que as 
adaptações são “um apoio,  uma ferramenta,  uma outra  leitura”.  Embora  em um 
parágrafo  posterior  a  essa  afirmação,  Zeni  considere  a  adaptação  uma  obra 
autônoma, percebe-se uma determinada hierarquização no que diz respeito às duas 
obras, a adaptação e a original.
Esta pesquisa não está em concordância com o ato de tratar a adaptação 
literária para os quadrinhos apenas como uma ferramenta, ou um apoio. Tal atitude 
desconsidera a especificidade do gênero em questão, além de submetê-lo, tal qual 
os  PCN,  ao posto de degrau inferior  na escada da leitura.  Considere-se que  O 
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Alienista seja apresentado aos alunos do sétimo ano do ensino fundamental, muito 
embora Machado de Assis esteja presente apenas na ementa do segundo ano do 
ensino médio. Será que a leitura da adaptação para os quadrinhos facilitaria uma 
leitura posterior do conto?
Caso se aceite a “intenção de semelhança” a qual  Zeni  se refere,  não se 
estaria também aceitando que a trama presente em ambas as obras é praticamente 
a mesma? E, se assim for, a interpretação tanto dos quadrinhos quanto do conto não 
estaria condicionada à história do conto em si, e não necessariamente ao veículo 
escolhido, ou à linguagem?
Acredita-se  que  os  quadrinhos  não  são  uma  ponte  de  leitura,  ou  uma 
ferramenta didática. Como também não são subgêneros literários. Utilizá-los como 
recurso didático, assim como se utiliza obras literárias ou cinematográficas, é uma 
alternativa válida para o ensino da leitura, e não apenas da leitura do código verbal, 
mas também da leitura do mundo. Um mundo repleto de signos e símbolos que vão 
muito além do alfabeto escrito ocidental.
Embora  tendo  partido  do  mesmo  local,  as  quatro  adaptações  para  os 
quadrinhos de  O Alienista  fizeram caminhos diferentes. Pode-se perceber que as 
escolhas feitas por cada quadrinista traduziram não apenas o conto, mas também a 
forma como ele foi interpretado por cada um dos pincéis que deram forma e cor às 
crônicas da Vila de Itaguaí.
A adaptação de Moon e Bá prezou pela verossimilhança com o conto, criando 
um visual que remete-se aos “tempos remotos”,  e tratando de, através do traço, 
reproduzir a fina ironia que permeia toda a obra machadiana. Os quadrinistas, no 
intuito  de  fazerem  não  apenas  uma  releitura  da  obra,  mas  uma  interpretação 
tradutória,  fizeram  uso  de  metáforas  e  metonímias  que  pudessem  agregar 
significado  ao  contexto  visual,  sem a  necessidade  de  usar  em demasia  o  texto 
escrito.
A adaptação de Lobo e Aguiar  tratou de mesclar  o texto original  com um 
segundo texto, criado por eles para reforçar a ideia de que seu álbum não é apenas 
uma  leitura,  mas  antes  uma  obra  equivalente,  baseada  no  conto.  O  uso  dos 
elementos intertextuais  pelos quadrinistas,  auxiliou na recriação história  da obra, 
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pois,  ao  adicionarem  elementos  da  época,  para  criarem  um  diálogo  entre 
quadrinhos, conto e história, Lobo e Aguiar alcançaram o objetivo de colocar lado a 
lado presente e passado. A presença de intertextos como  A liberdade guiando o 
povo, de Delacroix, na cena em que os Canjicas invadem a Câmara dos Vereadores; 
O ditador, de Charles Chaplin, e o  Coringa, de Frank Miller na cena em que João 
Pina está sobre a mesa, com a aparência do personagem de Miller e com a postura 
da criação de Chaplin, acrescenta à obra de Lobo e Aguiar não apenas elementos, 
mas também liberdade poética, essencial a toda releitura contemporânea.
A adaptação de Cavalcanti fez as vezes de caricatura do conto. Através do 
seu  traço,  o  quadrinista  exagerou  as  formas  e  distorceu  o  Dr.  Bacamarte  de 
Machado  de Assis.  E  fazendo  isso,  o  artista  ficou  entre  a  adaptação  literal  e  o 
objetivo didático, pois, embora se possa admitir que sua releitura seja repleta de 
características únicas, não há como reconhecer O Alienista nas tintas de Cavalcanti, 
a  não  ser  pelo  texto  escrito,  todo  reproduzido  do  original.  Com  o  foco  na 
materialidade,  Cavalcanti  fez da Vila  de Itaguaí  a personagem principal  da obra, 
deixando de lado os conflitos entre razão e loucura, e focando na interação entre 
homem e matéria.
A adaptação de Vilachã e Rodrigues teve como objetivo a tradução literal do 
conto,  dando  maior  espaço  ao  texto  escrito,  e  tratando  as  imagens  como 
coadjuvantes. Não seria incorreto afirmar, com base nas análises, que o álbum tem 
o claro objetivo de cumprir o papel de leitura paradidática, funcionando como um 
suporte  a  mais  para  o  estudo  da  obra.  A escolha  do  traço,  da  disposição  dos 
elementos visuais e das cores fez com que O Alienista de Vilachã e Rodrigues não 
fosse uma obra baseada na de Machado de Assis, como a de Lobo e Aguiar, mas 
sim uma leitura que tem por objetivo adicionar cores às linhas do conto, dando ao 
texto a melhor poltrona da casa, e deixando as imagens em segundo plano.
É  necessário  se  ressaltar  que  as  quatro  adaptações  se  dividem em dois 
objetivos  bastante  distintos:  o  de  ser  uma  graphic  novel  baseada em uma obra 
literária, no caso das adaptações de Moon e Bá, e Lobo e Aguiar; e o de ser uma 
tradução do conto com fins didáticos, no caso de Cavalcanti, e Vilachã e Rodrigues. 
Tal  divisão  não  considera  juízos  de  valor  artístico,  considerando  a  apreciação 
estética; tampouco desmerece as de objetivo didático em detrimento das demais.
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O que se pretende mostrar é que Moon e Bá, e Lobo e Aguiar conseguiram 
colocar em prática o que Machado de Assis chamava de “Teoria do Molho”, “que 
consiste em buscar especiarias alheias, mas temperá-las com molho da sua própria 
fábrica” (MARCONDES 2008, p.234). Esses quadrinistas obtiveram sucesso ao usar 
as especiarias machadianas em molho de fabricação própria.  Conseguiram fazer 
com que a pena de galhofa de Machado de Assis  fosse representada por  seus 
pincéis.
As  discussões  sobre  a  linguagem,  a  tecnologia  e  a  sociedade  ganharam 
cores ora mais fortes em Lobo e Aguiar, ora mais respeitosas, em Moon e Bá, ora 
mais enérgicas em Cavalcanti, e ora mais esmaecidas em Vilachã e Rodrigues.
Se Machado de Assis  lesse as releituras de seu alienista,  seria  capaz de 
aprová-las,  pois,  como  homem  das  letras  e  das  artes,  sempre  procurou  o 
desenvolvimento e o crescimento da cultura brasileira, e haveria de reconhecer que 
os  quadrinhos  são  parte  importante  nesse  crescimento.  E  ousa-se  dizer  que  os 
quadrinhos  também  são  uma  espécie  de  palimpsesto,  tal  qual  a  literatura 
machadiana, pois em sua primeira camada mostram as tintas coloridas e os pincéis 
do entretenimento; enquanto na segunda, revelam a pena ferina do galhofeiro que 
critica e discute a sociedade.
Mas o quê são,  então,  as adaptações literárias para os quadrinhos? Com 
base no que se discutiu, acredita-se que elas são um gênero dos quadrinhos, pois 
constituem em um desdobramento dos elementos gráficos e estruturais destes, mas 
mantêm certa autonomia no que diz respeito ao uso destes elementos. Esse gênero 
se origina da intenção de traduzir  uma história  construída primariamente em um 
discurso literário para um discurso quadrinístico, e pode, ou não, ter fins didáticos, 
compreendendo-se didático não como a aplicação de um objeto em sala de aula, 
mas no uso de um objeto para a propagação do conhecimento.
Traduzir não é apenas trocar as linguagens, traduzir também é interpretar e 
renovar. Por isso considera-se as adaptações literárias para os quadrinhos também 
como traduções. Embora toda tradução tenha um pouco de traição, as traduções 
não podem ser consideradas inválidas. Será que adaptar um original, mantendo-lhe 
a  forma  e  o  conteúdo  o  mais  próximos  possível,  é  válido?  Acredita-se  que  as 
produção artísticas, mesmo aquelas que visam reler algo já feito, devem trazer em si 
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